Go nowego ? 


Festiwal 
twórczości 
fabularnej 


GDAŃSK — 1974 


Pierwszy Festiwal Polskich Filmów 
Fabularnych odbędzie się w dniach 7— 
15 września br. W nazwie festiwalu fi- 
guruje Gdańsk, ale odbywać się on 
będzie w całym Trójmieście, przede 
Wszystkim zas w Sopocie, gdyż orga- 
nizatorzy spodziewają się, że to mia- 
sto pozwoli łatwiej rozwiązać rozlicz 
ne problemy związane z obsługą goś. 
ci, niż rozbudowujący dopiero swą ba: 
zę hotelową Gdańsk. Prócz filmow. 
ców, dziennikarzy, artystów i działa” 
czy kulturalnych z całego kraju, do 
Sopotu zjadą dystrybutorzy zagranicz 
ni, dla których „Film Polski* zorga: 
nizuje Targi Filmowe. 


Festiwal ma formę konkursu, które- 
go jury przyzna nagrody za najlepszy 
film kinowy 1 telewizyjny, za osiąg- 
nięcie aktorskie, a ponadto — za sce- 
nariusz, zdjęcia, muzykę, dźwięk, sce- 
nografię, montaż oraz drugoplanowe 
role aktorskie. Nie ustalono jeszcze 
nazwy, nagród, ani. kwot pieniężnych, 
jakie będą im towarzyszyć. 


Przyjęto zasadę pokazywania fil- 
mów przyjętych do _rozpowszechnie- 
nia między 1 lipca 1973 a 30 czerwca 

Sób w programie znaj- 


dą się (o ile 
repertuarowa) filmy jeszcze nie wpro- 
wadzone na ekrany, obok najwybit- 
niejszych pozycji ubiegłego sezonu. 
Wstępnie ocenia się, że przegląd gdań- 
ski ukaże około dwóch trzecich rocz 
nej produkcji naszej kinematografii. 
Projekcje konkursowe będą się odby: 
wały w sopockich kinach „Bałtyk 
1 „Polonia”, 


Natomiast w kinach „Leningrad* w 
Gdańsku i „Warszawa” w Gdyni, a 
prawdopodobnie także w kinie .,Za- 
mech” w Elblągu organizowane będą 
projekcje festiwalowe. Ich gospoda- 
rzami będą wielkie zakłady pracy 
Stocznia Gdańska i Port Północny, 
Stocznia im. Komuny Paryskiej w 
Gdyni. Zakłady Mechaniczne w Elblą- 
gu. Na tych projekcjach spotykać się 
będą z widzami twórcy i aktorzy, or- 
ganizowane będą dyskusje itp. Na te- 
renie całego Wybrzeża odbędzie się w 
tym okresie Tydzień Filmów Polskich, 
połączony z powszechnym plebiscytem 
widzów. 


Festiwal organizuje Naczelny Za- 
rząd Kinematografii, Stowarzyszenie 
vców Polskich, Gdańskie Towa- 
Przyjaciół Sztuki, Centrala 
Wynajmu Filmów oraz Urząd Woje- 
wódzki w Gdańsku. 


ZJAZD STOWARZYSZENIA FILMOWCÓW 


JERZY KAWALEROWICZ — PREZESEM 


27 1 28 kwietnia br. odbywał się w 
warszawskim Pałacu Kultury III wal- 
ny zjazd Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich. Na otwarcie przybyli: czło- 
nek Biura Politycznego KC PZPR, 
wicepremier i minister kultury i sztu- 
ki — Józef Tejchma, sekretarz KC 
PZPR Wincenty Kraśko, który powi- 
tał uczestników kierownictwa w imie- 
niu partii 1 przekazał osobiste pozdro- 
wienia od tow. Edwarda Gierka, za- 
stępca kierownika Wydziału Kultury 
KC PZPR Jan Kasak oraz wicemini- 
ster kultury i sztuki Mieczysław Woj- 
tczak. Obecne były delegacje stowa- 
rzyszeń filmowców z Bułgarii, Cze- 
chosłowacji, NRD. Węgier 1 Związku 
Radzieckiego. Referat sprawozdawczy 
wygłosi Jerzy Kawalerowicz. Była to 
nie tylko ocena osiągnięć, lecz także 
próba wyznaczenia filmowi polskiemu 
miejsca we współczesnym życiu kul- 
turalnym. Dokumentem o wadze his- 
torycznej nazwał Kawalerowicz grud- 
niową uchwałę Biura Politycznego KC 


PZPR i Prezydium Rządu w sprawie 
rozwoju polskiej kinematografii, Do- 
wodzi ona jak wielkie znaczenie kie- 
rownictwo partii i państwa przywiązu- 
je do twórczości filmowej — jednego z 
najważniejszych składników socjali- 
stycznej kultury narodowej — i jak 
odpowiedzialne zadania stają dziś 
przed pracownikami kinematografii. 

Dyskusja, kontynuowana także w 
drugim dniu zjazdu na zebraniach 
plenarnych oraz w sekcjach i kołach 
Stowarzyszenia, doprowadziła do sfor- 
mułowania wniosków _ przekazanych 
nowemu zarządowi. Zjazd uchwalił 
zmiany w Statucie i wybrał nowy za- 
rząd. Prezesem ZG. Stowarzyszenia zo- 
stał ponownie Jerzy — Kawalerowicz, 
wiceprezesami — Krzysztof Zanussi, 
Mirosław Kijowicz i Krzysztof Winie- 
wicz. Z ramienia samodzielnego Kola 
Historyków 1 Teoretyków Filmu w 
skład Zarządu wszedł jego przewod- 
niczący Ryszard  Koniczek, naczelny 
redaktor „Kina”. 


LIST ZJAZDU DO I SEKRETARZA KG PZPR EDWARDA GIERKĄ 


Uczestniczący w zjeżdzie filmowcy wystosowali list do I Sekretarza KC PZPR 


Edwarda Gierka, w którym piszą: 


Uczestnicy III Zjazdu Stowarzysze- 
nia Filmowców Polskich przesyłają 
na Wasze ręce Kierownictwu Polskiej 
Zjednoczonej Partii Robotniczej, Rzą- 


dowi Polski Ludowej i Wam 0s0- 
blście, wyrazy szacunku, najserdecz- 
niejsze pozdrowienia oraz życzenia 


sukcesów w realizacji śmiatych zamież 
rzeń mających na celu dalszy dy- 
namiczny rozwój Polskiej Rzeczy- 
pospolitej Ludowej — jej gospodarki 
t kultury. 

Przesyłamy na Wasze ręce serdecz- 
ne podziękowanie za to, że Kierow- 
nictwo Partii t Rząd w pełni doce- 
niając społeczne funkcje sztuki fil- 
mowej, podjęto historyczną dla filmu 
polskiego uchwałę o roli t zadantach 
polskiej kinematografit. 

Mamy pełną świadomość tego, że 
sztuce filmowej przypudają odpowie- 
dzialne zadania w wyzwalaniu twó 
czej energii całego społeczeństwa. 


jesteśmy przekonani, że realizacja 
tej uchwały przyniesie ogromne ko- 
rzyści polskiej kulturze narodowej. 

Pragniemy, aby zgodnie z huma- 
nistycznymi tdeałami socjalizmu, film 
polski coraz to lepiej i pełniej sprzy- 
jał wszechstronnemu rozwojowi czło- 
wieka, a także kształtowaniu nowych 
włęzt t stosunków społecznych. 

Dążąc do tego, aby podnosić na co- 
raz to wyższy poziom sztukę filmo- 
wą, chcemy spełnić oczekiwania spo- 
łeczeństwa, towarzyszyć mu naszą 
sztuką w jego największych dokona- 
niach, a tym samym godnie reprezen- 
tować dorobek kulturalny Polski Lu- 
dowej na arenie międzynarodowej. 

Środowisko filmowe zapewnia Was, 
Towarzyszu I Sekretarzu, że dla rea- 
lizacji tych zadań poświęci wszystkie 
swe siły t umiejętności. 


ANDRZEJ TRZOS-RASTAWIECKI: 
NIE ZAMIERZAM REZYGNOWAĆ Z DOKUMENTU 


Reżyser Andrzej Trzos-Rastawiecki u- 
kończył film „Zapis zbrodni”, opartą 
na faktach historię morderstw popeł- 
nionych przez dwu chłopców z małe- 
go miasta. Premiera ma się odbyć w 
czerwcu. Rozmawiamy z reżyserem 
filmu. 


Andrzej Trzos-Rastawiecki 


— Zarówno w „Trądzie”, jak i w 
„Zapisie zbrodni” scenariusze są opar- 
te na materiale z milicyjnych kronik. 
Trudno jednak zaliczyć te filmy do 
kryminainych... 

— Bo też nie zapraszam widzów do 
rozwiązywania łamigłówek, lecz pro- 
ponuję  penetrowanie rzeczywistych 
problemów związanych z przestępczo- 
ścią młodzieży. Dążę do demitologiza- 
cji zbrodniarzy. obnażenia kultu „sil- 
nych ludzi”. Ten margines nie jest 
w naszym życiu tylko  marginesei 
każdy może stać się ofiarą i dlatego 
te sprawy żywo obchodzą całe spo- 
łeczeństwo. Podobnie zresztą przy. 
mowany był „Trąd”: niemal cała dys- 
kusja obracała się wokół społecznych 
ocen młodzieżowego półświatka. 

— Poznawania mechanizmu  prze- 
stępstwa jest dla każdego bolesnym 
przeżyciem. Co pana najmocniej po- 
ruszyło w całej tej histori? 

— Że są to morderstwa właściwie 
bez motywów. Popełnione jakby w 
stanie moralnego i psychicznego zd: 
czenia. Przerażające jest zatarcie gra- 
nic dobra i zła. 

— Oglądając „Zapis zbrodni” nie- 
trudno dostrzec, że styl filmu wywo- 
dzi się z dokumentu... 

— Film dokumentalny — jak łaci- 
na — uczy pewnej dyscypliny myśle- 
nia. Decyduje o wielu elementach nie 
tylko o sposobie organizacji tła i 
drugiego planu. Pod tym względem 


oba moje tilmy różnią się poważnie. 
W .„Trądzie* szereg scen było podpat- 
rywanych. Natomiast przy  „Zapisie 
zbrodni” przyjąłem formułę paradoku- 
mentalnego kina kreowanego. Więk- 
szość ujęć Zygmunt Samosiuk i Pa- 
weł Kwiatkowski — operatorzy wy- 
wodzący się z dokumentu — kręcili Z 
ręki w plenerach i autentycznych 
wnętrzach. 

— Nieznani wykonawcy grają *tak 
naturalnie, jakby stale obracali się w 
zakazanych rewirach. 

— A jednak są to aktorzy! Mniej 
znani, gdyż nie dostrzeżeni dotąd 
przez reżyserów filmu czy  telwizji. 
Natomiast w niektórych epizodach 
występują amatorzy; grają samych 
siebie lub osoby do nich podobne. 
Osiągnięcie dokumentalnego stylu 
gry było jednym z naszych najtrud- 
niejszych zadań. 

— Co zamierza pan robić dalej? 
— Przede wszystkim nie zamierzam 
rezygnować z dokumentu. Chciałbym 
zrobić film o Witoldzie Małcużyńskim, 
którego zasługi w popularyzacji polse 
kiej kultury na świecie są ogromne. 
A z dziennikarzem Maciejem Krasic- 
kim, współscenarzystą „Zapisu zbrod- 
, piszemy nowy scenariusz, w któ 
rym sprawy młodzieży także zajmują 
niepoślednią rolę. Chcialbym dalel 
kontynuować próby łączenia kina fik- 
cji i kina dokumentu. 

BOGDAN ZAGROBA 


CZESŁAW PETELSKI 
I ZBIGNIEW SAFIAN 
ODZNACZENI 


Na wniosek Biura Politycznego KC 
PZPR Rada Państwa przyznała kilku- 
dziesięciu osobom wysokie odznacze- 
nia państwowe za wybitne zasługi dla 
socjalistycznej ojczyzny 1 wkład w 
rozwój kraju. Wśród odznaczonych 
Krzyżem Komandorskim Orderu Od- 
rodzenia Polski jest reżyser Czesław 
Petelski; Krzyż Oficerski Orderu Od- 
rodzenia Polski otrzymał literat i sce- 
narzysta Zbigniew Safian. 


INICJATYWA 
MŁODZIEŻY 
MUZYCZNEJ 


Muzyce filmowej poświęcii trzy- 
dniowe seminarium członkowie stu- 
denckich kół naukowych muzykologii 
Uniwersytetu Warszawskiego i reży- 
serii muzycznej warszawskiej PWSM. 

Mówiono m. in. o roli muzyki 
1 dźwięku we współczesnym filmie, o 
muzyce eksperymentalnej i jej związ- 
kach ze sferą dźwiękową filmu, o 
tendencjach w polskiej muzyce filmo- 
wej i roli tej muzyki w twórczości 
różnych kompozytorów. Jeden wie- 
czór poświęcono dorobkowi filmowe- 
mu Włodzimierza Kotońskiego. Odby- 
ły się też dyskusje i pokazy prac fil- 
mowych studentów reżyserii muzycz- 
nej warszawskiej PWSM. 


KONKURS 
NA SCENARIUSZ 
0 GÓRNIKACH 


Redakcja „Trybuny Robotniczej”, 
Ministerstwo Górnictwa i Energetyki 
oraz Zarząd Główny Związku Zawo- 
dowego Górników ogłosiły otwarty 
konkurs na scenariusz lub nowelę fil- 
mową poświęconą tematyce górniczej, 
ludziom węgia, ich pracy, awansowi 
górnictwa w 30-leciu. Nagrody za sce- 
nariusze filmów fabularnych wynoszą 
50.000, 30.000 i 20.000 zł, za nowele fil- 
mowe — 10.000, 8.000 i 5.000 zł, za sce 
nariusze filmów dokumentalnych — 
8.000, 6.000 i 4.000 zł. "Termin nadsyła- 
nia ' prac pod adresem: Redakcja 
„Trybuny Robotniczej”, ul. Młyńska 
1, 40-098 Katowice upływa 31 paździer- 
nika 1914 r. 


WIRDA* 
NAGRODZONA 
W OBERHAUSEN 


z siedmiu polskich filmów biorą- 
cych w tym roku udział w Zachod- 
nioniemieckich Dniach Krótkiego Fil- 
mu, tylko „Winda* reż, Jerzego Kuci 
z Oddziału Krakowskiego SMF zdoby- 
ła jedną z trzech III nagród w katego- 
rii filmów animowanych. Sprawozda- 
nie z tegorocznego festiwalu w Ober- 
hausen zamieścimy w jednym z naj- 
bliższych numerów. 


Na okładce: 
EMILIA KRAKOWSKA 


Fot. Zofia Nasierowska 


AKÓL 


„Szepty i krzyki”, reż. Ingmar Bergman 


Siedem uniwersytetów w Polsce 
prowadzi zajęcia z dziedziny (il- 
mu. Prezentowaliśmy już ośrodki 
łódzki (nr 11) i krakowski (nr 13), 
lubelski i gdański (nr 14) oraz 
warszawski (nr_18). Dziś mówią 
mgr Ewa Siemińska-Deglerowa_z 
Uniwersytetu im. Bolesława Bie- 


ruta we Wrocławiu i mgr Marek 


Hendrykowski z Uniwersytetu im. 
Adama Mickiewicza w Poznaniu. 


posia 


„młodzi oczekują od kina partnerstwa i dojrzałości... 


Ś już 


niezbędna 


ROZMOWA, Z EWĄ SIEMIŃSKĄ-DEGLEROWĄ 


tudenci filologii polskiej 
Uniwersytetu im. Bole- 
sława Bieruta we Wro- 
cławiu uczą się podstaw 
wiedzy o filmie już od 
kilku lat. Zajęcia prowa- 
dził reż. Stanisław Lenartowicz, a 
od 1966 r. — mgr Ewa Siemińska- 
Deglerowa. W 1972 r. uruchomiono 
pierwsze w kraju Międzywydzia- 
łowe Studium Kultury Współcze- 
snej. Nauka trwa 4 lata; absol- 
wenci po złożeniu egzaminu otrzy- 
mują tytuł magistra kulturoznaw- 
stwa ze specjalizacjami, między 
innymi w dziedzinie kultury fil- 
mowej. 


(Czy wprowadzenie kulturo- 
znawstwa jako osobnej dzie- 
dziny oznacza zmiany w progra- 
mie zajęć poświęconych filmowi? 
— Na kulturoznawstwie zajęcia 
z podstaw kultury filmowej są 
obowiązkowe dla wszystkich stu- 
dentów II roku i obejmują dwu- 
godzinne konwersatorium oraz 
godzinny wykład. W przyszłym 
roku akademickim, a więc w trze- 
cim roku istnienia Studium, 
pierwsi studenci obiorą kierunek 
specjalizacji magisterskiej. Wie- 
dza o filmie będzie jednym z kie- 
runków specjalizacyjnych i obej- 
mie zajęcia liczące łącznie (UI i 


IV rok studiów) prawie pięćset 
godzin. Trzeba jeszcze dodać do 
tego godziny przeznaczone na pro- 
jekcje filmowe, które nie zostały 
uwzględnione we wstępnej kal- 
kulacji, gdyż ich ilość kształto- 
wać się będzie różnie. W sumie 
— filmowa specjalizacja magister- 
ska obejmie bardzo pokaźny blok 
zajęć i chyba nie popełnię omył- 
ki twierdząc, iż po raz pierwszy 
zagadnienia filmowe wejdą w tak 
dużym wymiarze do polskich stu- 
diów uniwersyteckich. Przedmio- 
tem zajęć będą zagadnienia teorii 
i historii filmowego warsztatu 
twórczego, rozpowszechniania i 
odbioru twórczości amatorskiej i 
form społecznej kultury filmowej 
(np. kluby dyskusyjne). 

Zajęcia z zakresu filmoznaw- 
stwa prowadzone są także na 
wrocławskiej polonistyce: jest to 
konwersatorium dla IV i V roku, 
oferowane studentom wśród za- 
jęć fakultatywnych (120 godzin 
rocznie). 


jCzy programy przeznaczone 
dla polonistów i kulturoznaw- 
ców z II roku różnią się od siebie? 
— W tym roku akademickim 
prowadzę zarówno zajęcia dla 
kulturoznawców, jak i dla polo- 
nistów. W obu przypadkach przed- 
miotem ich są podstawy wie- 
dzy o filmie. Dla polonistów jest 
to jedyna w tej chwili okazja u- 
czestnictwa w zajęciach filmolo- 
gicznych; dla kulturoznawców — 
wstęp do studiów bardziej szcze- 


[Uniwersytet im. Adama Mic- 

kiewicza w Poznaniu wpro- 
wadził zajęcia filmoznawstwa w 
ubiegłym roku. W ramach jakiego 
przedmiotu? 


— W zmodyfikowanym progra- 
mie polonistyki uniwersyteckiej 
znalazł się w kursie I roku przed- 
miot „zagadnienia kultury współ- 
czesnej”. W ten sposób film i zja- 
wiska szeroko rozumianej kultu- 
ry audiowizualnej weszły na sta- 
łe w orbitę zainteresowań naj- 
młodszej generacji polonistów. 
Nie tylko zresztą polonistów — 
dopytują się o to konwersatorium 
również studenci innych kierun- 
ków. Można powiedzieć, że głód 
refleksji teoretycznej nad filmem 
i sztuką filmową jest dzisiaj wła- 
ściwością całego młodego pokole- 
nia humanistów. 


Pańscy słuchacze, to świeżo 

upieczeni studenci, najmłod- 
sze pokolenie polonistyczne; co 
interesuje ich w filmie najbar- 
dziej, co już wiedzą o sztuce fil- 
mowej? 


— Trafił pan tym pytaniem w 
bardzo istotny problem. Są to 
przecież w ogromnej większości 
ludzie 19—20-letni, a zatem miło- 
śnicy kina w pełni dorośli i zara- 
zem bardzo młodzi. Ludzie, dla 


których: „Osiem i pół” Fellinie- 
go, „Przygoda” Antonioniego, „Po- 
pioły” Wajdy czy  „Persona” 


Bergmana — to filmy 
epoki kina, zjawiska cs 


odległej 
kowicie 


gółowych, jeśli obiorą tę właśnie 
specjalizację. Inni będą mogli po- 
przestać na sumie podanych im 
wiadomości, jakkolwiek — nawet 
wybierając inną specjalizację — 
będą mieli szansę uczestniczenia, 
już nadobowiązkowo, w niektó- 
rych zajęciach o filmie. 

Podstawy wiedzy o filmie tra- 
ktowane jako suma najważniej- 
szych wiadomości z tej dziedziny 
są zależne jedynie od aktualnego 
stanu rozwoju wiedzy. To, czy 
wykłada się je na takim cz 
nym kierunku, nie zmienia ich is- 
toty. Przedmiot zajęć na kulturo- 
znawstwie i polonistyce jest więc 
taki sam, jednak ich zakres musi 
być nieco odmienny. 
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Szansy 
zmarnować 
nie wolno 


ROZMOWA Z MARKIEM HENDRYKOWSKIM 


historyczne! Inny prosty przy- 
kład: Skolimowski jest dla nich 
zaledwie reżyserem „Na samym 
dnie” i „Króla, damy, waleta” — 
a nie twórcą „Rysopisu”, „Walko- 
wera” czy „Bariery”. Podobne 
paradoksy można by mnożyć... 
Opisałem pewien stan ogólny — 
wyjątki jak zwykle istnieją. Ge- 
neralnie — znacznie więcej wie- 
dzą o filmie ci studenci, którzy 
jeszcze w szkole średniej zetknęli 
się z działalnością kin studyj- 
nych i DKF-ów. Potwierdził to 
w całej rozciągłości test przepro- 
wadzony na pierwszych zajęciach. 
Pyta pan o profil studenckich z 
interesowań. Otóż nie będzie ; 
nej przesady, jeśli powiem, 
młodzi ludzie oczekują 
kina przede wszystkim partner- 
stwa i dojrzałości w stawianiu 
problemów. Refleksja młodych 
polonistów zmierza z reguły w 
tym właśnie kierunku. Pewnie 
dlatego wielkie wrażenie wywar- 
ła na nich „Iluminacja” Zanus- 
siego, dyskutowana później na 
zajęciach bardzo żywo i kontro- 
wersyjnie. Ponadto rzuca się w 
oczy wyczulenie słuchaczy na mi- 
tologię filmową, na stereotypo- 
wość pewnych rozwiązań insceni- 
zacyjnych, fabularnych p. Stu- 
denci błysnęli np. dużą pomysło- 
wością w ćwiczeniu polegającym 
na analizie stereotypów „Absol- 
wenta” Nicholsa. Wskazywano 
bezbłędnie wszelkie momen 
nasilonego sterowania odbio! 
Polemika nie ominęła też zwią- 
zanych z tym bezpośrednio za- 


Jak przedstawia się 
program? 


obecny 


— Forma konwersatorium z 
nia z obowiązku systematycznego 
wykładu i daje możliwość: 
dnego wyboru problematyki. 


Je- 
den z celów tych zajęć można by 


określić jako budzenie wrażliwo: 
ci studentów na te aspekty fil- 
mu, które na ogół uchodzą uwa- 
dze przeciętnego widza. W pro- 
gramie zajęć uwzględniamy pod- 
stawy teorii i wybrane elementy 
historii, związki filmu z innymi 
dziedzinami sztuki, problemy ję- 
zyka filmowego, odbioru, w nie- 
wielkim zakresie — także war- 
sztatu twórczego. Zależy mi głów- 
nie na tym, by studenci byli zdol- 
ni do rzetelnej analizy i interpre- 
tacji dzieła filmowego. Zajęcia 
poddają im kierunek poszukiwa. 
są rodzajem przewodnika po ni 
ważniejszych zagadnieniach. 


gadnień interpretacyjnych. Kon- 
wersatoryjny charakter zajęć 
świetnie takiemu dyskursowi słu- 
ży. 


Jak przebiegało układanie 
programu nauczania, jakie 
były trudności? 


— Ułożony przeze mnie pro- 
jekt planu zajęć był szczególowo 
dyskutowany na zebraniu dydak- 
tycznym. Zarówno kierownikowi 
Zakładu, prof. dr. Jerzemu Ziom- 
kowi, jak i wszystkim moim ko- 
legom zawdzięcza on sporo bez- 
cennych korekt i uzupełnień. Oka- 
zało się również, że pewne nasze 
działania wymagają koordynacji. 
Dla przykładu: temat „adaptacja 
filmowa utworu literackiego” 
wchodzi już do kursu teorii lite- 
ratury na roku III. Mnie pozo- 
staje więc rozważyć ze słuchacza- 
mi przede wszystkim aspekt teo- 
retyczno-filmowy zagadnienia. 
Tym sposobem student polonisty- 
ki poznaje kolejne etapy procesu 
przenoszenia utworu literackiego 
na ekran znacznie w; zechstron- 
niej. Dla dydaktyki 
nacza to w pr: 


jemnicą. je dzi s na dczycj ele 
czują, się wobec tematów filmo- 
wych często bezbronni i niejed- 
nokrotnie stronią od nich. Pi 
szli absolwenci poloni 
pewnością będą sobie rad: 
mi zagadnieniami 
twiej. W każdym razie kompeten- 
cji na pewno im nie zabraknie. 

Skoro mowa 0_ trudnościach... 


Jaka metoda przeważa w pro- 
wadzonych przez panią zaję- 
ciach? 

— Jestem stanowczą przeciwni- 
czką teoretyzowania w oderwa- 
niu od doświadczenia. Byłoby do- 
brze, gdybyśmy studentom mogli 
wyświetlać filmy  kilkarotnie, 
pewne fragmenty powtarzać, po- 
przez ich szczegółową analizę do- 
chodzić do syntezy. Ale wobec 
trudności z projekcjami musimy 
stosować dwojakie rozwiązan 
W pewnych przypadkach może- 
my sobie pozwolić na rzecz naj- 
właściwszą — zaczynać od kon- 
kretu, od opisu, interpretacji, oce- 
ny filmu i dochodzić do uogólnień 
teoretycznych. Są to próby nauko- 
wego warsztatu filmowego struk- 
turalisty. Ale to jest dla nas lu- 
ksus. Studenci muszą więc duzą 
materiałów przerabiać te. 
refycznie, wychodząc od lektur 


„Absolwent”, reż. Mike Nichols 


Trudność naczelną stanowił przy 
układaniu planu zajęć d 
historia, teoria czy kr 
mowa? Starałem się 
menty tych trzech podstawowych 
działów filmoznawstwa w 
sposób, by pozostały rzeczy ma- 
ksymalnie przydatne w toku nau- 
nia i zarazem 
totne dla współ 
filmowej, Uważam, 
cji filmowej musi się znale: 
miejsce i na arcydzieło, i na kicz 
filmowy. Kino popularne nie 
przekreśla przecież kina arty- 
stycznego i odwrotnie. 


najbard. ej 


Domyślam się, że studenci w 
trakcie zajęć oglądają wiele 
filmów; preferuje pan filmy a 
chiwalne czy kino współcześni 
— Staram się uwzględnić 
równo repertuar współczesny, jak 
i historyczny. Jest to obyczaj ko- 


poznane w ten sposób zagadnie- 
nia ilustrować przykładami z (il- 
mów, które udało im si 

czyć, a wykładowca pos 
egzemplifikację przykładami 4 
klasyki filmowej. Dysponujemy v- 
becnie tylko projektorem 16 mm. 
Kopie 16 mm przychodzą do nas 
już bardzo zużyte, jakość proje- 
jest więc kiepska. Siłą rzeczy 
musimy także opierać się na fil- 
mach z bieżącego repertuaru kin. 
Zarówno studenci kulturoznaw- 
stwa, jak i polonistyki uczestni- 
czą w projekcjach wrocławskich 
DKF-ów (pierwsi — w Klubie 
Budowlanych, drudzy — mniej 
licznie, na Politechnice). Są także 
zobowiązani oglądać archiwali 
filmy pokazywane w telewizji. 
Mam nadzieję, że kierownictwo 
Wytwórni Filmów Fabularnych 
we Wrocławiu umożliwi studen- 
tom zaznajomienie się z konkret- 


„wskazywano bezbłędnie momenty 


ponieważ coraz częściej 
nieznajomość pewnych filmów 
przypomina nieoczytanie w lek- 
owych „Coraz wię- 


ponieważ wchodzą 
w krwiobieg 
ry. Egalitarnot 


lega dziś dyskusji 
nuje pełnoprawnie 
gionach działalności artystycznej, 
jak i w sferze kultury masowej. 
Przewodni charakter literatury 
czy teatru stoi obecnie pod du- 
żym znakiem zapytania. Eks 

sjonizm, dla przykładu, manife- 
stuje się najpełniej nie w tekstach 
literackich, lecz właśnie w utwo- 
zmiany * w 
głęboko 
studentom 


rach filmowych. Te 
kulturze współ 
znaczące i 


s 
warto je 


nymi sprawami warsztatu twór- 


czego. 


Jaki praktyczny użytek mo- 
gą zrobić absolwenci z wie- 
dzy 0 filmie? 


— Polonistom _ (przypominam, 
że chodzi o zajęcia fakultatywne) 
może to dać szerszą kulturę ogól- 
ną, pożyteczną i potrzebną w pra- 
cy pedagogicznej, tym bardziej, że 
młodzież szkolna wyraźnie inte- 
resuje się filmem. Dla kulturo- 
znawców na ym polu dzia- 
łalności — w pracy organizacyj- 
nej, naukowej, w planowaniu i 
programowaniu życia kulturalne- 
0 — znajomość problematyki £il- 
mowej jest niezbędna. Ci zaś, któ 
rzy zrobią specjalizację magister- 
ską z wiedzy o filmie, będą pra- 
cowali w wytwórniach, telewizji, 
kinach studyjnych, w różnych 


sterowania odbiorcą... 


(Co jest nadrzędnym celem 
prowadzonych przez pana za- 


że 


— Odpowiem krótko: Po pierw- 
sze — chciałbym wykształcić w 
moich słuchaczach nawyk kry- 
tycznego patrzenia na film. Po 
drugie — zapewnić im przynaj- 
mniej ogólną orientację w skom- 
plikowanych problemach kultury 
audiowizualnej. Po trzecie — wy- 

w maksimum wiedzy 


ności jest tu nie- 

Od tego co wie- 

będą umieli 
ZJ 


Mechanizm z 
zmiernie prosty: 
dzą o filmie i co 


astępne- 
miłośników kina. 
nsa, której nie wolno 


Rozmawiał: J.S. 


dziedzinach administracji filmo- 


wej czy ogólnokulturalnej. 


ędą też zapewne zajmować 
ję krytyką. 


— Może także krytyką, cho- 
staramy się zawsze podkreś- 
lać, że celem studiów kulturo- 
znawczych nie jest przygotowanie 
do jakiejkolwiek działalno: 
twórczej, nawet do _ działalności 
krytycznej, Rozwój życia kultu- 
ralnego stwo: ł zapotrzebowanie 
na specjalność zawodową nowego 
typu, na fachowca od spraw kul- 
tury, Fachowe przygotowanie do 
wszelkiego rodzaju pracy kultu- 
ralnej jest naczelnym zadaniem 
Studium Kultury Współczesnej 
Uniwersytetu Wrocławskiego. Po 
to zostało stworzone. 


Rozmawiała: 
WANDA WERTENSTEIN 


Zadepczą nas 
owce, barany 


iedy przed kilkunastu laty na festiwalu w Cannes poka- 

zano „Przygodę” Antonioniego publiczność tupała i gwiz- 

dała, protestując stanowczo przeciw dramaturgii, którą 

posłużył się włoski reżyser. W warszawskim kinie „Luna”, 

gdzie oglądałem „Janosika”, nikt nie tupał i nie gwizdał, 

mimo że Jerzy Passendorfer posłużył się tą samą tech- 
niką narracyjną, co Antonioni. Jaki stąd wniosek? Albo nasz prze- 
ciętny widz jest bardziej wyrobiony od snobów odwiedzających 
Cannes, albo też wizja artystyczna Jerzego Passendorfera jest bar- 
dziej sugestywna. Albo jedno i drugie. 

Antonioni, jak powszechnie wiadomo, złamał obowiązujące re- 
guły dramaturgiczne. Oto w jego filmie pojawia się na początku 
dziewczyna, przy czym wszystko wskazuje, że będzie ona główną 
bohaterką utworu, tymczasem dziewczyna ginie i nie pojawia się 
więcej. Podobno na pokazie w Cannes publiczność głośno skando- 
wała: „gdzie jest Anna?”. 

Jerzy Passendorfer posłużył się tym samym chwytem — oto na 
początku filmu pojawia się młoda kasztelanka, która zalotnie typie 
w kierunku Janosika. Widz mógłby podejrzewać, że za chwilę ro- 
zegra się tu jakiś romans, tymczasem kasztelanka znika i więcej 
się już nie pojawia. Osobiście nie słyszałem, by na sali kina „Luna” 
ktokolwiek skandował: „gdzie jest kasztelanka?”. 

Trzeba było niemało czasu i wielu interpretacji krytycznych, by 
zrozumiano powszechnie, że konstrukcja „Przygody” nie jest świa- 
dectwem nieudolności, lecz wynika ze szczególnej filozofii. Rzecz 
w tym, że Antonioni chciał wydobyć na jaw całą metafizyczną 
przypadkowość ludzkiej egzystencji, Mam wrażenie, że filozofia, 
którą w „Janosiku” wykłada Jerzy Passendorfer, w ogólnych zary- 
sach jest podobna. Tu także byt ludzki skazany jest na przypadko- 
wość notoryczną. Poczynania bohaterów, z pozoru zmierzające do 
jasno określonych celów, jak gdyby utykają w połowie, rozbijając 
się o irracjonalne „ściany faktyczności” (termin Diltheya). Toteż 
oglądając „Janosika” widz stale ma w pamięci słynną formułę 
Sartre'a, że „człowiek jest tylko zbędną namiętnością”. Myślę jed- 
nak, że nie byłby sprawiedliwy ktoś, kto chciałby twierdzić, że Jerzy 
Passendorfer tak w sferze dramaturgii, jak i filozofii powtarza 
Antonioniego. Po pierwsze pamiętać należy, że polski artysta stał 
przed zadaniem nieporównanie trudniejszym niż włoski reżyser. 
Wykładać egzystencjalną metafizykę na przykładzie wyższych sfer 
burżuazyjnych, których istnienie naznaczone jest przypadkowością 
niemal w każdym calu, jest rzeczą łatwą. Passendorfer tymczasem 
przezwyciężyć musiał naturalny napór materiału. A należy przy- 
puszczać, że pokusy, by egzystencjalny dramat Janosika zmienić 
w barwną, dynamiczną fabułkę, były niezmiernie silne. Po wtóre, 
nasz twórca był bardziej konsekwentny. Na filmach Antonioniego 
można się zapomnieć. Jeśli przebrnie się przez pierwsze trudności, 
to potem ogląda się je ze znacznym zainteresowaniem. Tymczasem 
od połowy „Janosika” materialną obecność czasu, fakt, że przybli- 
ża on nas do śmierci, nie niosąc ze sobą niczego godnego uwagi, 
odczuwa się w sposób wręcz fizyczny. Swoją filozofię egzystencji 
Passendorfer potrafił więc ująć nie tylko werbalnie, jak Antonioni, 
lecz przepoił nią film bez reszty. Po trzecie wreszcie, wszystkie 
osiągnięcia Antonioniego mieściły się w sferze psychologii i filo- 
zofii, tymczasem film Jerzego Passendorfera ma także wymiar rea- 
listyczno-historyczny. Są w „Janosiku” dwie krótkie sceny, na któ- 
re pragnąłbym zwrócić uwagę. W pierwszej z nich reżyser pokazał 
obrady wojskowego sztabu, który trudzi się nad opracowaniem 
działań strategicznych mających na celu likwidację zbójnictwa, Za- 
planowano operacje, wojsko rusza do akcji. I cóż się okazuje? Że 
wszystkich tych żołnierzy wybija podrzędny zbójnik nie dorasta- 
jący Janosikowi nawet do pięt. Wiele się dziś spekuluje na ten te- 
mat, czy Cesarstwo Austro-Węgierskie musiało upaść. Pewien 
austriacki polityk, prawnik i historyk ogłosił nawet w tej sprawie 
uczoną rozprawę, która i u nas wywołała żywy oddźwięk (S. Vero- 
sta: „Theorie und Realitit von Biindnissen”, Wien 1971). Passen- 
dorjer, pokazując w dwóch: krótkich scenach biurokratyczną śle- 
potę i całkowite oderwanie od rzeczywistości kół rządzących mo- 
narchią austro-węgierską, na temat genezy upadku Austro-Węgier 
powiedział więcej niż którykolwiek z historyków. 

Na koniec wreszcie warto zwrócić uwagę na zgoła filozoficzne 
odkrycie, które zrobił w „Janosiku” polski artysta, Otóż zwracano 
wielokrotnie uwagę, że cała analityka egzystencjalna nie ma właś- 
ciwie ontologicznego upodstawowienia. Przypuszczano wielokrot- 
nie, że swe ostatecznę uzasadnienie egzystencjalizm mógł znaleźć 
w idei kołobiegu (stąd tak charakterystyczna dla Heideggera i Jas- 
persa fascynacja filozofią Nietzschego), ale nikomu dotąd fie udało 
się do końca zespolić tych dwóch wątków. Otóż w „Janosiku” dra- 
mat egzystencji nieodłącznie związany jest z ideą wiecznego po- 
wrotu (nietzscheańskie „ewige Wiederkehr*). Poznajemy Janosika, 
gdy rzuca owce i barany, które dotychczas pasł na hali. W ten oto 
sposób zaczyna się jego egzystencjalna przygoda. W scenie ostatniej 
widzimy, jak pod szubienicą, na której zaraz zawiśnie na.haku Ja- 
nosik, tłoczy się wielki kierdel owiec. Na początku owce, na końcu 
owce. Zamknął się dramat ludzkiej egzystencji. 

W zakończeniu „Janosika” widzę coś więcej niż wyraz filozofii 
kołobiegu (czas u Passendorfera podobnie jak u Borgesa ma cha- 
rakter cykliczny), jest tu także głębokie, artystyczne przesłanie. 
„Rozdziobią nas kruki, wrony” — przestrzegał w swoim czasie Że- 
romski; Passendorfer sygnalizuje niebezpieczeństwo bardziej realne. 


JERZY NIECIKOWSKI 


ie mamy właściwie 
poza „Pętlą* — filmu e 
nalizującego p 
alkoholizmu i ukaz! 
cego degradację alko- 
holika, toteż „Nie będę 
cię kochać” łatwo może zostać za- 
klasyfikowane do kategorii fil- 
mów  antyalkoholowych, co — $ ię o 
obawiam się — 
zyć jego 
iEdRENA: c 


cych 
film 


„propagand, Tymczasem 
Janusza Nasfetera, będąc 
filmem o. alkoholizmie, 
sie jednak t 
Wyjątkow: 
padek opowiedziany w tym filmie, 
e został przez scenarzystów wy- 
twa dzieci zda- 
wiele częściej niż 
ograni- przyp . Trzy. 
ływania, | nastoletnia Anka topi się na po: zór 
widzów nie lubią- | dlatego, 


Smutne dzieci 
na kolorowej 
wyspie 


„NIE BĘDĘ 
Nienalska, 


jego ojca, który popadł w nałóg 
pijaństwa. Nie możemy tego jed- 
nak uznać za powód wystarcza- 
jący, w jej otoczeniu alkoholizm 
nie jest czymś niezwykł. i 
iej koleżanek i kolegów żyje w 
podobnych 


jakoś jednak dają sobie 
Anka nie potrafi. Kapituluje, za- 
nim warunki jej życia staną się 
rzeczywiście straszne. Kryzys na- 
stępuje nagle, kiedy pijany ojciec, 
spotkawszy Ankę i jej kolegę 
m spacerze w 
dziEWĆ nę, 


Jeden policzek — pierwsz; j 
ko zyna samobójstwa? Czy 
to nie przesada? 
A jednak gest protestu Ani (bo 
samobójstwo jest protestem, 
e aktem tchórzostwa) wydaje 
się nie tylko logiczny, ale nawet 
n 


jest kaleki i chory. 
trznie bardzo piękn 
lasy i jeziora, spo- 
na polanach, koloro- 
wo ubrani ludzie. W takim kr; 
obrazie pozbawionym cech indy- 
widualnych, a stanowiącym kon- 
densat piękna, reżyser wynajdy- 
wał dotychczas ne małe 


dramaty m razem wypa- 
t tragedię. Zewnętrznie nic 
się nie zmieniło. Wokół jest może 
nawet jeszcze piękniej, ale jest to 
piękno jakby bezużyteczne. W 
symbiozie z tym światem potrafią 
yć jedynie dzieci. Reżyser bardzo 
nie buduje atmosferę 
zagubienia otaczającą 
kolorową i na pozór wesołą gro- 
madkę. 
Na kolorowej, pięknej 
dzieci są bardzo samotne. 
Żadnego kontaktu uczuciowego 
i intelektualnego z nauczycielka- 
w miejscowej szkole, Nieobec- 
, obcy rodzice. Nikogo, kogo by 
można było o cokolwiek zapytać, 
poradzić pożalić. I gorzka 
je nie ma na to ra- 
Dwunastoletnie dziewczynki 
rozmawiają, zrezygnowane, o 
smutnym losie kobiet zamężnych. 
Trzynastoletni chłopcy chcą ucie- 
kać gdzieś, gdzie będzie inacze: 
Tak mało trzeba, aby ta histo- 
ria zakończyła się dobrze. Gdyby 
Anka miała matkę odrobinę 
mądrzejszą. Gdyby młoda nauczy- 
cielka zrozumiała cokolwiek z 
psychologii, której przecież mu- 
sieli ją uczyć. Gdyby znalazł się 
ktoś, kto pomógł ojcu dziew- 
czynk 
Dopiero w tym kontekście poja- 


wyspie 


wia się problem alkoholizmu. 
Nasfeter nie atakuje obrazami de- 
generacji. Być może wielu wi- 
dzów stwierdzi, że Janczar w 
ogóle nie gra alkoholika, tylko 
człowieka, który „lubi wypi: 
Można u niego zaobserwować je- 
dynie początki choroby alkoholo- 
ej: osłabienie woli, natręctwo 
myśli krążących wokół kieliszka, 
bezkrytyczne przekonanie, że cał- 
kowicie panuje nad sobą. Ten 
człowiek jest do uratowania. A 
jednocześnie nie ma szans. 

Bo w jego otoczeniu nikt nie 
traktuje alkoholizmu jako choro- 
by, czy odstępstwa od normy. Nikt 
nie pomaga. Natrętne labiedzenie 
żony tylko do wódki popycha. 
Szef — inżynier, który przecież 
musi wiedzieć o skłonności pod- 
władnego, nie potępia ich, zanim 
podwładny nie obrazi go po pija- 
nemu. O jakimkolwiek leczeniu, o 
poradni, nawet się w filmie nie 
wspomina, bo byłoby to zbyt ja- 
skrawym odejściem od realizmu. 
Początkujący alkoholik pozosta- 
wiony jest samemu sobie i samej 
sobie pozostawiona jest jego cór- 
ka, traktująca pijaństwo ojca od 
początku jako nieuleczalną choro- 
bę. Jest tak przekonana o jej 
nieuleczalności, jak w średniowie- 
czu ludzie przekonani byli o nie- 
uleczalności trądu. Ucieka w sa- 
mobójstwo przed widmem  nie- 
uchronnego koszmaru, a nie przed 
przypadkowym bólem. Ten finał 
logicznie wypływa z całej sytuacji 
zarysowanej w filmie. 

Na swojej kolorowej, pięknej 
wyspie dzieci są zupełnie bez- 
bronne. 

Nasfeter buduje swoje filmy 
nie posługując się realizmem do- 
słownym, dokumentalnym. Świat 
filmów Nasfetera, to świat dzieci, 
z ich odmienną logiką, inną pers- 
pektywą i zwielokrotnioną wraż- 
liwością. Można taki świat zbudo- 
wać tylko wtedy, kiedy się bar- 
dzo kocha dzieci i bardzo wiele 
© nich wie. Dlatego zaproszeni do 
zwiedzenia tej egzotycznej, kolo- 
rowej wyspy — świata naszych 
dzieci — powinniśmy przyjąć obo- 
wiązujące na niej prawa. Musimy 
pamiętać, że w tym świecie złe 
słowo ma ciężar kamienia, a 
przypadkowo zadany cios może 
zabić. 

Wobec czystości intencji, z ja- 
kich zrodził się ten film — kry- 
tyk jest bezbronny. W końcu 
niewielkie znaczenie mają wy- 
chwycone usterki realizacyjne: 
nie dość jasne miejscami następ- 
stwa przyczyn i skutków, brak 
szerszej perspektywy, zamykają- 
cy sprawę w ciasnej mikroskali, 
nieudany jednak eksperyment ob- 
sadowy z krańcowo niejednorod- 
nym składem wykonawców (dzie- 
ci — aktorzy — amatorzy) nie 
zawsze potrafiących nawiązać o0- 
wocną współpracę. 

Jak zawsze — najlepsze są 
dzieci. Były zawsze znakomite w 
filmach Nasfetera, ale teraz na- 
leżałoby już zacząć o nich myśleć 
jako o aktorach, a nie pełnych 
wdzięku marionetkach. Grażyna 
Michalska i Bogdan Izdebski 
przechodzą z fazy „naturalności” 
w fazę świadomej już chyba in- 
terpretacji złożonych stanów 
psychologicznych. Ale prawdziwie 
zdumiał mnie mały Krzysztof Sie- 
rocki, śmieszny wścibski Adaś. 
Jego okrzyk rozpaczy po śmierci 
małej koleżanki, stanowiący 
zwrotny punkt filmu i zapowiedź 
tragedii, długo słyszałem po 
wyjściu z kina. Ani się spo- 
strzeżemy, jak nam Nasfeter wy- 
kształci paru prawdziwych akto- 
rów filmowych. 


OSKAR SOBAŃSKI 


Gi wspaniali mężczyźni 
przy szachownicach 


„ARCYMISTRZ 
Andriej Miagkow, 'Łarisa Malowannaj: 


(„Grossmajster”). Reżyserii 


iergiej Mikaelian. Wykonawcy: 
SRR, 1973, 


ół wieku temu Wsiewo- 

łod Pudowkin zdobył re- 

żyserskie szlity groteską 

ośmieszającą _ maniactwo 

szachowe, jakie opano- 

wało Moskwę w _ czasie 
międzynarodowego turnieju. Dziś 
w samym Związku Radzieckim 
takich maniaków są miliony. 
„Królewska gra" już dawno prze- 
stała być tylko zabawą i spor- 
tem; jako cenna pomoc w kształ- 
towaniu osobowości znalazła się 
między innymi w programach 
niektórych radzieckich szkół pod- 
stawowych. Szachy w ręku mi- 
strza to twórczość, to sztuka in- 
telektu. Amerykański krytyk 
muzyczny Harold Schonberg pi- 
sze o grze mistrza świata Boba 


Fischera: „jego najlepsze roz- 
grywki stanowią estetyczne po- 
łączenie logiki i wyobraźni, a 


głębia jego kombinacji, zdolność 
przewidywania wszystkich na- 
stępstw danego posunięcia nie 
bardzo różni się od wyobraźni, 
jaką posługuje się wielki kom- 
pozytor”. 

Z namiętności rozpętanych po- 
jedynkiem Spasski — Fischer 
skorzystali reżyser Siergiej Mi- 


| 


kaelian i scenarzysta, znany dra- 
maturg Leonid Zorin. W „Arcy- 
mistrzu” wytrzymuje próbę prze- 
de wszystkim warstwa sportowa. 
Od tej strony film może zadowo- 
lić najwytrawniejszych  szachi- 
stów: interesujące partie, orygi- 
nalne rozstrzygnięcia. Rzetelnoś- 
cią obserwacji szachowego klanu 
i dramatyzmem 
togenicznych pojedynków _prze- 
mawia nawet do wyobraźni lai- 
ków. Może dlatego, że w tych 
sekwencjach — tak jak w partii 
szachów — nie ma dowolności, 
Może dlatego, że czuwali nad ich 
prawidłowym kształtem wystę- 
pujący w rolach trenerów, se- 
kundantów, komentatorów i 
działaczy znani radzieccy ar- 
cymistrzowie: Wiktor Korcznoj, 
Michaił Tal, Aleksander Kotow, 
Mark Tajmanow i Jufij Awer- 
bach. 

Natomiast raczej zawodzi od 
strony psychologicznej pozaspor- 
towa część filmu. Bo nastrojona 
jest na bardziej przyziemne spra- 
wy. Bo obraca się w ki 
lodramatycznych sytuacj 
rozstanie, jakieś powroty, 
żeńskie r rowania. Operując 


= 


rzekomo niefo-, 


materią potocznych doświadczeń 
trudno wyjaśnić fenomen wirtuo- 
zów szachowych. „Cudowne dzie- 
ci” obdarzone dodatkowym zmy- 
słem? Zakonnicy woli i charak- 
teru? Fanatycy? Szaleńcy? 

Główny bohater — młody, 
uzdolniony zawodnik wspinający 
się nie bez przeszkód na szczy- 
ty szachowego wtajemniczenia — 
to bledziutka postać, pozbawiona 
charakteru i indywidualności, 
Żadnych skrzywień. Raczej na 
słowo honoru wierzymy w jego 
obłęd szachowy. A przecież całe 
swoje życie stawia na szachow- 
nicy. 

Ciekawy jest natomiast dramat 
impasu mistrza, który powinien 
szukać indywidualnego stylu gry, 
a tymczasem trenerzy i działa- 
cze domagają się od niego, żeby 
nie ryzykował, żeby zdobywał 
pewne punkty.. remisami. Bo 
zagrożone są interesy drużyny. 

W planie sportowym wątek ten 
oznacza polemikę. Po _ przeszło 
dwudziestoletniej hegemonii ra- 
dzieckiej szkoły szachowej Bob 
Fischer pobił Spasskiego właśnie 
bojowością, dynamizmem — roz- 
wiązań, bezkompromisowym sty- 
lem gry. 

A w planie życia dramat arcy- 
mistrza Chlebnikowa przecina się 
z dramatem akademika Sreten- 
skiego, bohatera znakomitego fil- 
mu  „Monolog”, też nakręconego 
w leningradzkiej wytwórni. Bo- 
haterowie tych tak różnych sty- 
lowo i tematycznie filmów wal- 
czą o prawo do ryzyka, ekspery- 
mentów, przetasowywania pojęć. 
Wierność swojemu powołaniu, 
połączona z  nonkonformizmem 
jest w obu filmach nagrodzona 
zwycięstwem. 


BOGDAN ZAGROBA 


MICHAŁ STRĄK 


Ten nieco dziwny tytuł najlepiej 


trafia w fenomen, który nie ma 
dziś odpowiednika nigdzie na 
Świecie. Wszędzie wieś lubi kino, 
które jednak funkcjonuje realnie 
jedynie w_ większych _ miejskich 
skupiskach. W ZSRR__ natomiast 
jest inaczej: kina stały się tam 
trwałym elementem życia wsi. 


roku 1970 _ czynnych 
było w ZSRR 133 tys. 
kin wiejskich (w 
miastach było ich 23,9 
tys.). Liczby te nabie- 
rają wymowy gdy 


zuje się, że na ogólną sumę 469,3 


jednej miejscowości pracuj 
jedno kino, to okaże się, iż pla- 
cówki kinowe są rozlokowane we 


Kino radzieckie 


lubi wieś 


wsiach liczących więcej, a niekie- 
dy i mniej niż 200 mieszkańców. 
Przy tak ogromnej sieci kin wy- 
posażenie w aparaturę do wy- 
Świetlania filmów  panoramicz- 
nych jest równie dobre. Filmy 
takie może wyświetlać ponad 50, 
wiejskich kin, a w niektórych re- 
publikach (np. Białoruś) — po- 
nad 909/,. Dla kształtowania reper- 
tuaru ma to ogromne znaczenie. 


FENOMEN 
STATYSTYCZNEGO 
WIDZA 


Co kryje się za tymi liczbami? 
Otóż mówią one nam, że statys- 
tyczny mieszkaniec wsi radziec- 
kiej bywa w kinie raz na trzy ty- 
godnie. Liczby te powiedzą nam 
jeszcze więcej, gdy porównamy 
je z sytuacją Polski. Mieszkaniec 
wsi w naszym kraju był w 1970 r. 
w kinie 1,3 razy, mieszkaniec mia- 
sta — 6,9 razy (Warszawy — 9,6 
razy). 


„(w niektórych wsiach oglądało 70 procent mieszkańców... 


Sytuacja jest jeszcze ciekawsza, 
gdy uwzględnić różnice regional- 
ne. Okazuje się bowiem, że w nie- 
których republikach (RFSRR i 
Kazachska SRR) mieszkaniec wsi 
bywa w kinie ponad 20 razy do 
roku i jest to częstotliwość więk- 
sza niż w miastach tych republik, 
w innych z kolei (Gruzja, Azer- 
bejdżan) — zaledwie sześć — sie- 
dem razy (w miastach 18 i 15). 
Z informacji, które można spotkać 
w prasie wynika, że w niektórych 
rejonach wskaźniki są jeszcze 
wyższe, niemalże nieprawdopo- 
dobne. I tak, w okolicach Chaba- 
rowska pracuje kinomechanik, na 
którego terenie statystyczny 
mieszkaniec odwiedza kino 84 ra- 
zy. Mieszkaniec Swisłoczy na Bia- 
łorusi kupuje bilet 45 razy, a 
Kraju Przymorskiego — 40 razy 
do roku. W niektórych kołchozach 
okręgu Kurskiego filmy „Barwy 
ziemi”, „Tak tu cicho o zmierz- 
chu”, „Wyzwolenie” obejrzało 
70%» mieszkańców. 

Przytaczam te dane, bowiem 
pokazują, że przy spełnieniu pew- 
nych warunków można osiągać 
nawet teoretyczny pułap często- 
tliwości chodzenia do kina. Nie 


„Wyzwolenie”, reż. Jurij Ozierow 


znaczy to, oczywiście, że wszędzie 
jest tak dobrze. Muszą być rejony 
znacznie gorsze, skoro średnie 
statystyczne są znacznie niższe. 
W publikacjach prasowych nie u- 
krywa się zresztą tego i obok cy- 
towanych wyżej przykładów, 
można też znaleźć informację o 
tym, że np. w okręgu witebskim 
niektóre rejony wykonują plany 
tylko w 65%. Z naszego punktu 
widzenia ważne jest jednak nie 
tyle pytanie, gdzie znajdują się 
najlepsze i najgorsze placówki, ile 
określenie warunków, od spełni 
nia których zależą takie wyniki. 


PREMIE, PREMIE 
I GO Z TEGO WYNIKA 


Myślę, że trzeba tu zwrócić 
uwagę na trzy momenty: sposób 
wynagradzania pracowników kin, 
administracyjne przepisy o struk- 
turze seansów oraz aktywność 
pracowników kin i władz tereno- 
wych. 

Wynagrodzenie pracownika ki- 
na składa się z pensji i z prem 
Najciekawszą przy tym jest wy- 
sokość i sposób ustalania tej dru- 
giej części wynagrodzenia. Otóż 
na premie przeznacza się co mie- 
siąc od 60 do 80%, ogólnych po- 
nadplanowych wpływów za bile- 
ty. Pracownicy mogą otrzymać 
premię pod warunkiem, że wyko- 
nają plan wpływów i ilości wi- 
dzów. Premia etatowych pracow- 
ników kin wiejskich nie może 
być wyższa niż 150%, ich stałej 
pensji. Na uwagę zasługuje też 
fakt, że premię mogą otrzymywać 
również pracownicy nieetatowi, 
zajmujący się np. organiżacją 
downi. Na ten cel kierownik ki- 
na może przeznaczyć do 20%, 
funduszu premiowego. Warto do- 
dać, że w największych kinach 
miejskich na fundusz premiowy 
przeznacza się tylko 20%, ponad- 
planowych wpływów. Można za- 
tem stwierdzić z całą pewnością, 
że pracownicy kin wiejskich są 
przeważnie i w sposób bezpośred- 
ni zainteresowani zarówno wyni- 
kami ekonomicznymi, jak i za- 
sięgiem oddziaływania kierowa- 
nych przez nich placówek. Po 
wykonaniu planu pracują prak- 
tycznie na swe własne wynagro- 
dzenie. Widać tym samym, co jest 
nadrzędnym celem takiej polityki 
kulturalnej, 

Sprawa druga. Kierowników 
kin obowiązuje rozporządzenie, 
by na każde 10 seansów przypa- 
dały 3 seanse dla dzieci i mło- 
dzieży. W tym przypadku chodzi 
nie o względy ekonomiczne, ale 
© zmuszenie pracowników kin do 
systematycznej współpracy ze 
szkołami. Jest to działanie nie- 
zwykle ważne. Chodzi tu bowiem 
© pozyskanie młodzieży dla tej 
formy rozrywki, co ma znaczenie 
z kulturalnego, a może być istot- 
ne i z ekonomicznego punktu wi- 
dzenia. Film może być wreszcie 
wykorzystywany jako jeden ze 
środków nauczania. 

Sprawa trzecia, O ile system 
wynagradzania pracowników i 
zarządzenia dotyczące struktury 
seansów oddziałują na wszystkie 
placówki, o tyle trzecia grupa 
czynników ma charakter lokalny. 
Od ich spełnienia zależy, czy w 
stworzonych centralnie warun- 
kach konkretne kino będzie pra- 
cowało dobrze, czy źle. W publi- 
kacjach prasowych wylicza się tu 
zazwyczaj współdziałanie pracow. 
ników kina z organizacjami par- 
tyjnymi, a jeszcze częściej bliskie 
zainteresowanie tych organizacji 
pracą kina oraz współpracę ze 
szkołami i z indywidualnymi wi- 


dzami. Najlepsze kina wykorzy- 
stują takie imprezy, jak np. na- 
rady specjalistów rolnych czy 
akademie i bezpośrednio po nich 
organizują seanse. Sprzedaje się 
bilety abonamentowe dla widzów 
w różnym wieku, rozprowadza bi- 
lety w przedsprzedaży, organizuje 
się kluby miłośników filmu itp. 
Nie są to na pewno wszystkie for- 
my pracy. Dają się one jednak 
sprowadzić do wspólnej formuły: 
kino musi być integralnym ele- 
mentem organizmu wiejskiego. 
Jest to tym bardziej istotne, że 
rola kin nie sprowadza się tylko 
do wyświetlania filmów fabular- 
nych. Wyświetlają one także fil- 
my _ oświatowo-rolnicze, co z 
praktycznego punktu widzenia ma 
równie duże znaczenie. 


Z jakimi trudnościami boryka- 
ją się te placówki? Pod tym 
względem jesteśmy najbliżej na- 
szego podwórka, Główną bolącz- 
ką jest niewątpliwie brak odpo- 
wiednio przygotowanych specja- 
listów. Nie jest to zresztą praca 
prost kierownik kina musi 
przecież być i technikiem, i so- 
cjologiem, i psychologiem, i peda- 
gogiem. Tylko wtedy może bo- 
wiem w sposób świadomy kształ- 
tować repertuar swej placówki, a 
od niego przecież zależą w decy- 
dującym stopniu efekty prac or- 
ganizatorskich. 


ROZMACH, KŁOPOTY 
I PERSPEKTYWY 


Nie zawsze sprawnie, zgodnie z 
grafikiem, docierają do kina ko- 
pie filmów, co zwłaszcza przy 0! 
ganizowaniu seansów abonamen- 
towych i przedsprzedaży biletów 
poważnie dezorganizuje pracę. 
Niektóre filmy trafiają wcześniej 
na ekrany telewizorów niż do kin 
wiejskich; ma to wpływ na 
frekwencję. Występują różnice 
między sytuacją kin państwowych 
i związkowych na niekorzyść tych 
drugich. Nie zawsze dociera do 
kin dostateczna ilość materiałów 
reklamowych. Nie _ wszędzie 
wreszcie w sposób idealny układa 
się współpraca z innymi, pracu- 
jącymi w danym terenie instytu- 
cjami. Występują problemy wy- 
nikające ze sposobu zarządzania 
kinami. Administracja szczebla 
rejonowego nie podlega np. miej- 
scowej radzie narodowej, ale 
administracji wyższego szczebla, 
co utrudnia współpracę z miej- 
scowymi instytucjami. Nie jest 
to zapewne rejestr wszystkich 
kłopotów, większość z nich ma 
jednak według mnie optymistycz- 
ny charakter. Wynikają one bo- 
wiem z olbr: iego rozmachu p: 
lityki, jaką się prowadzi w tej 
dziedzinie, a trzeba przecież wziąć 
tu jeszcze pod uwagę przestrzeń, 
w jakiej rozgrywa się ta sprawa. 

Myślę, że doświadczenia ra- 
dzieckie w tej dziedzinie warto 
bardzo pilnie Śledzić. Pokażą one 
w przyszłości, czy w warun- 
kach szerokiego rozpowszechnie- 
nia środków masowego przekazu 
(a w tej dziedzinie Związek Ra- 
dziecki odnosi również sukcesy) 
kina mogą spełniać funkcje kultu- 
rotwórcze także w bardzo małych 
skupiskach ludności, czy też mu- 
szą się stać instytucją specyficz- 
ną tylko dla miast. Pytanie to 
jest również ważne w płaszczyźnie 
teoretycznej, jak i praktyczni 
Dotyczy przecież ram, w jakich 
ma się realizować aktywność kul- 
turalna człowieka przyszłości. Wy- 
nikające z błędnych założeń za- 
wężenie tych ram może mieć 
trudne do przewidzenia w tej 
chwili skutki społeczne. 


„Sen rycerza Atrybuta”, reż, Tvan Rent 


DZIECI BYŁY 
ZADOWOLONE 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z GOTTWALDOVA 


Filmów dla 
w Gottwaldovie 
ma już dość długą, ale 
niejednolitą _ tradycję, 

bo jeśli kiedyś była to 

impreza o szerokim za- 

sięgu z racji swego międzynaro- 
dowego charakteru — od kilku 
lat przekształcona w konfronta- 
cję filmów wyłącznie czechosło- 
wackich ma już znaczenie głów- 
nie lokalne. Tę „lokalność” nie- 
stety czuje się w pewnej mono- 
tonii tematycznej i warsztatowej 
pokazywanych tu filmów, choć 
sądząc po reakcjach nie odczu- 
wały jej dzieci szczelnie wypeł- 
niające salę kinową. Powrócę 
jeszcze do formuły festiwalu, na 
razie o festiwalowym konkursie. 
Nie da się niestety wiele do- 
brego powiedzieć o filmie Jaro- 
mira Dvofaćka „Adam i Otka”, 
bo choć to ciekawa w założeniu 
próba spojrzenia oczami dzieci 
na świat dorosłych, ale to spo. 
rzenie nazbyt uproszczone. Wię- 
cej t.zw. życiowej prawdy tkwi 
już w „Dolinie pięknych żab” 
ii Hanibala, choć od momentu 
przeniesienia się akcji do tytu- 
łowej doliny, gdzie  rozłożono 
idealny obóz pionierski, zaczyna 
to być przede wszystkim film 
nazbyt chyba mocno eksponowa- 
ną tezą. „Drużyna Czarnego Pix 
ra” reż. Oty Kovala, nagrodzo- 
na „Złotym Trzewiczkiem”, opo- 
wiada o losach grupki chłopców 


w czasie I wojny Światowej. Ten 


znakomity operatorsko, w wielu 
momentach głęboko wzruszający 
film, jest chyba jednak przede 
wszystkim utworem dostrojonym 
do odbioru przez dorosłych. Pel- 
nej ystakcji mogły natomiast 
„Trzy orzeszki dla 


Kopciuszka” reż, Vóclava  Vor- 
lićka, autora wyświetlanej u 
niedawno „Dziewczyny na mio- 
tle”, Wartka akcja i pomysłowe 
uwspółcześnienie baśniowych 
wątków sprawiły, że film utrafił 
w gust młodocianej widowni. Ale 
najradośniejszym zjawiskiem fe- 
stiwalu okazał się dopiero film 
Vćry Plivovćj-SŚimkowej „Prz 
jechało wesołe miasteczko” — 
Świeży, autenty świadczą 
o głębokiej znajomości psychi. 
dziecięcej, Przezabawne pery 
tie autorka zamknęła w formie 
zbliżonej do musicalu. 

Filmy animowane, to już zu- 
pełnie inny świat, inne sprawy, 
inne propozycje i rozmaitość ich 
wszelka. Tak więc obok bajek o 
kocurze Mikeśu, popularnym bo- 
haterze książek Josefa Lady — 
pojaw'iy się filmy takie jak „Sen 
rycerza Atrybuta” i „Uszata Ce- 
cylia”, przewrotne i o wiele bar- 
dziej pojemne znaczeniowo n 
mogłaby to odebrać dziecięca wi- 
downia. W pierwszym — głów- 
nym przedmiotem animacji jest 
maszynka do mięsa. Z przemie- 
lonych przez nią barwnych sznur- 
ków powstaje kurczątko — we- 
sołe, czupurne, z zaciekawieniem 
badające wszystko dookoła. Od- 
krywszy tajemnicę własnego 
stworzenia wrzuca do maszynki 
kawalek czarnej I oto 
kreowany nieopatrznie c: 3 
zaczyna siać znii 
kurczątko jest bezradne. Dopie- 
ro interwencja rycerza Atrybuta 


niweczy groźny twór, „Uszata 
Cecylia" natomiast, to nakreślo- 
na ze swobodą i rozmachem 


przypominającym chwilami dzie 
rysunek bajka o dziew- 
czynce, którą babcia często ciąg- 


nęła za uszy. W rezultacie tych 
kar urosły jej słoniowe uszy; 
używając ich jak skrzydeł, pofru- 
nęła do Afryki, gdzie założyła 


muzyczny zespół słoni i zyskała 
sławę na całym świecie. Przykła- 
dem niezwykłej pomysłowości 


był film Bietislava Pojara „Czo- 
łem kalarepki”: dwa misie w pa- 
siastych kubraczkach, które za- 
warzywny ogródek, prze- 
kształcały się błyskawicznie we 
wszystkie potrzebne im przy pra- 
cy przedmioty. Technikę wyci- 
nanek z filcu prezentowały dwa 
filmy Herminy T$yrlovej „Różo- 
we okulary” i „Wigilia u zwierzą- 
tek". Nie powiodła się natomiast 
próba połączenia dziecinnych 
wierszyków-porzekadeł z  ludo- 
wymi mozaikami w filmie Vlasti- 
mila Herolda „Warzyła myszka 
kaszkę”. 

Przedstawiono 24 filmy krót- 
kie w trzech zestawach; nawet 
tak zmasowane nie zdołały wy- 
wołać u widzów znużenia czy 
przesytu, dobra szkoła czechosło- 
wackiej animacji wciąż jeszcze 
fascynuje bogactwem pomysłów, 
form plastycznych, warsztatem. 
Skąd więc te utyskiwania na po- 


czątku? Czechosłowacja należy 
do czołówki światowej produkcji 
filmów dla dzieci, ale przecież 


nie jest to produkcja tak wielka, 
aby na użytek festiwalu można 
było wybrać tylko filmy najlep- 
sze z najlepszych, najciekawsze 
z najciekawszych. Więc typowy, 
krajowy przegląd bilansujący 
sukcesy i niepowodzenia. Więc 
impreza bardzo ważna dla Śro- 
dowiska filmowego, choćby jako 
wyraz konsekwentnej polityki 
preferowania tego, gdzie indziej 
tak niepopularnego rodzaju twór- 
. Więc świadectwo uznarka 
i jednocześnie system bodźców 
Ale z drugiej strony właśnie w. 
tym kraju, w tym miejscu — dla. 
sprawy filmu dla dzieci w ogóle 
warto by było pokusić się zno- 
wu, jak kiedyś, o próby sił z ca- 
łego świata. Nie piszę tego na 


własną tylko odpowiedzialność; 
idea przywrócenia festiwalowi 
rangi międzynarodowej przecież 


tu nie wygasła, mówiło się o niej 
dużo w czasie festiwalowych 


ELŻBIETA DOLIŃSKA 
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„„najlepszy film... najlepszy debiut re: 


ody „Film 


za rok 1973 


„ZŁOTA KAMERA” ZA NAJLEPSZY POLSKI FILM FABULARNY: 


MIDRZEJ WAJDA za rium „WESELE” 


„ZŁOTA KAMERA" ZA NAJLEPSZY DEBIUT REŻYSERSKI W POLSKIM FILMIE FABULARNYM: 


GRZEGORZ KRÓLIKIEWICZ za rum „NA WYLOT” 


„ZŁOTA KAMERA" ZA NAJLEPSZĄ KREACJĘ AKTORSKĄ W POLSKIM FILMIE: 


RYSZARD FILIPSKI 


Ę mo. 
ZA ROLĘ MAJORA DOBRZAŃSKIEGO — HUBALA W FILMIE „HUBAL” Reż. BOHDANA PORĘB 


WYRÓŻNIENIA HONOROWE 
ZA NAJLEPSZE ZAGRANICZNE FILMY FABULARNE WYŚWIETLANE NA POLSKICH EKRANACH W 1 


MNDRIEJ TARKOWSKI za rum „ANDRIEJ RUBLOW* (zseky 
BOB FOSSE za rem „KABARET* cusA) 


serski... 
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KOMUNIKAT JURY 


Przyznane po raz pierwszy doroczne 
nagrody Magazynu Ilustrowanego 
„Film” — ZŁOTE KAMERY — mają na 
celu przede wszystkim wsparcie tych 
zjawisk w polskiej twórczości filmowej, 
dzięki którym staje się ona doniosłą czę- 
ścią naszej narodowej kultury. Wyra- 
zem zrozumienia powagi sprawy były 
wyczerpujące i wielostronne dyskusje 
nad każdą ze zgłoszonych kandydatur. 

Najbardziej jednomyślne poparcie u- 
zyskał wniosek o przyznanie „Złotej Ka- 
mery* Andrzejowi Wajdzie za film 
„Wesele”, uznany za najlepszy pol- 
ski film fabularny w roku 1973. Jury 
wzięło pod uwagę nie tylko znakomite, 
twórcze walory tej adaptacji, ale także 
społeczny rezonans filmu, który dramat 
Stanisława Wyspiańskiego, dzieło na- 
szej wielkiej klasyki, przybliżył maso- 
wej widowni i szeroko spopularyzował 
poza granicami kraju. Jedyną rozważa- 
ną kontrkandydaturą był film „Ilumina- 
cja* reż. Krzysztofa Zanussiego. 

Najbardziej  spolaryzowała opinię 
członków jury kandydatura filmu „Na 
wylot” reż. Grzegorza Królikiewicza do 
nagrody za najlepszy debiut roku w pol- 
skiej twórczości filmowej. Spory wywo- 
łała zawartość myślowa filmu, godzono 
się natomiast z wysoką oceną realizator- 
skich wartości dzieła. Kontrkandydatem 
do nagrody był film „Palec boży” reż. 
Antoniego Krauzego. 

Całkowitą jednomyślność jury uzy- 
skała kandydatura Ryszarda Filipskiego, 
odtwórcy roli majora Dobrzańskiego — 
Hubala w filmie „Hubal” reż. Bohdana 
Poręby, którą uznano za najlepszą krea- 
cję roku. 

Wyróżnienia honorowe dla najlep- 
szych zagranicznych filmów  fabular: 
nych wyświetlanych na polskich ekra- 
nach w 1973 r. jury postanowiło przy- 
znać Andriejowi Tarkowskiemu za film 
„Andriej Rublow” (ZSRR) — dzieło 
o wyjątkowych wartościach artystycz- 
nych w obrębie filmu historycznego 
oraz Bobowi Fosse za film „Kabaret” 
(USA), łączący nowatorstwo formy z po- 
stępową, antyfaszystowską tendencją. 
Obok wspomnianych filmów dyskuto- 
wano również nad kandydaturami Juri- 
ja Iljenki, reżysera filmu „Biały ptak 
z cząrnym znamieniem” (ZSRR) oraz 
Johna Schlesingera, reżysera filmu 
„Nocny kowboj” (USA). 

Jury czuje się jednocześnie w obo- 
wiązku zaproponować na przyszłość 
wprowadzenie nagrody za szczególne 
walory scenariusza, uzasadniając to nie- 
dostatkiem interesujących literackich 
propozycji dla polskiego filmu fabular- 
nego. Stworzenie klimatu zachęty dla 
tego rodzaju twórczości jest dla rodzi- 
mego filmu sprawą szczególnej wagi. 

JURY: ROMAN BRATNY, ZYGMUNT 
CHRZANOWSKI (przewodniczący), ZBIG- 
NIEW KLACZYŃSKI, RYSZARD KONICZEK, 
MARIA KORNATOWSKA, JERZY KOSSAK, 
JERZY NIECIKOWSKI, STANISŁAW STE- 
FAŃSKI. 


PRZYPOMINAMY 
NIEKTÓRE FILMY 
TRZYDZIESTOLECIA 
POLSKI LUDOWEJ; 
CYKL ROZPOCZĘLIŚMY 
W NUMERZE 6. 


nalazł w „Jak być kochaną” 
swój problem — problem subiek- 
tywności przeżytego czasu — 
ukazany w formie _przejmującej, 
ludzkiej refleksji. Po raz pierw- 
szy to, co tak fascynowało go w 
prozie Hłaski, Dygata i Uniłow- 
skiego, w historii opowiedzianej 
przez Brandysa zyskiwało pełny 
wymiar intelektualny; po raz 
pierwszy odtworzenie anegdoty 
literackiej na taśmie stało się dla 
reżysera nie tylko pretekstem. 
Historia Felicji, bohaterki „Jak 
być kochaną”, stwarzała właści- 
wie nieograniczone możliwości 


Szósty - szczęśliwy 


istoria fantastycznego 

sukcesu „Jak być ko- 

chaną” Wojciecha Ha- 

sa z perspektywy lat 
jedenastu wydaje się 

coraz bardziej paradok- 

salna, Był to jeden z niewielu 
polskich filmów przyjętych z tak 
jednogłośnym entuzjazmem przez 
krytykę, a jednocześnie z tak du- 
żą życzliwością przez publiczność. 
Dyskusje, które nastąpiły po pre- 
mierze, nie dzieliły dyskutantów 
na niechętnych i zadowolonych, 
wszyscy raczej prześcigali się w 
wynajdywaniu zalet filmu, w od- 
krywaniu jego nowych wartości. 
A przecież pół roku wcześniej 
autora „Jak być kochaną” bezli- 
tośnie krytykowano za nieudane 
„Złoto”, zaś spośród czterech 
pierwszych filmów Hasa jedynie 
„Pożegnania” zyskały sympatię 
recenzentów śledzących wówczas 
narodziny „szkoły polskiej”. I na- 
gle, po pięciu latach i pięciu fil- 
mowych propozycjach — szósta 
zdobywa powszechną aprobatę. 
Waga tego sukcesu była tak wiel- 
ka, że rzuciła nowe światło na 
dotychczasową twórczość reżyse- 
ra; jego dorobek artystyczny. stał 
się ważki i znaczący, a mniej lub 


bardziej udane eksperymenty 
potraktowano jako kolejne etapy 
poszukiwań,  uwieńczonych w 
końcu pełnym powodzeniem. 
Dlaczego więc dzisiaj obejrze- 
nie „Jak być kochaną” pozosta- 
wia we mnie uczucie niedosytu? 
Dlaczego nie potrafię odnaleźć w 
sobie tej satysfakcji, jaka towa- 
rzyszyła pierwszym  pokazom 
przed jedenastu laty?. 
Pierwowzorem literackim  fil- 
mu było noszące ten sam tytuł 
opowiadanie Kazimierza Brandy- 
sa z tomu „Romantyczność”. Jak 
zwykle w przypadku prozy Bran- 
dysa, opowiadanie na pierwszy 
rzut oka wydawało się szalenie 
niefilmowe. Rozumiał to chyba 
sam pisarz, skoro w scenariuszu 
odszedł dość daleko od własnego 
tekstu, dążąc w stronę większej 


jego  fabularyzacji. Tymczasem 
Has realizując film zawierzył 
bardziej _ Brandysowi-pisarzowi, 


niż Brandysowi-scenarzyście, Ek- 
ranowa wersja „Jak być kocha- 
ną” jest bliższa oryginałowi niż 
napisany przez samego autora 
scenariusz. Jest to chyba jedna 
z najdoskonalszych w naszym ki- 
nie prób przełożenia tekstu lite- 
rackiego na język filmu. Has od- 


artystycznych poszukiwań. W 
zwartej i prostej opowieści kry- 
ła się prawdziwa kopalnia pro- 


blemów — problem cichego i 
głośnego bohaterstwa, problem 
miłości ofiarnej i _ zachłannej, 


problem tchórzostwa i kolabora- 
«cji, problem prawa do ingerowa- 
nia w cudze życie, problem ludz- 
kiego losu uwarunkowanego 
przez historię i wiecznej obecno- 
ści czasu minionego w teraźniej- 
szym. 

I tutaj właśnie, w obliczu tego 
bogactwa, zdarzyło się to, co dzi- 
siaj najbardziej w tym filmie 
niepokoi. Urzeczony bezmiarem 
możliwości, reżyser uwierzył w 
dramatyczną nośność samej 
anegdoty. Chcąc zachować jej su- 
biektywną spoistość trafnie za- 
stosował (wbrew  scenariuszowej 
propozycji Brandysa) monolog 
wewnętrzny bohaterki. Nie od- 
ważył się jednak na krok następ- 
ny — na stworzenie filmowego 
ekwiwalentu dla tego typu nar- 
racyjnej konwencji. A _ przecież 
przy lekturze opowiadania Bran- 
dysa słowa były przede wszyst- 
kim sygnałami dla wyobraźni 
czytelnika. Has odebrał swemu 
widzowi prawo do samodzielno- 


ści. Jego opowieść jest czysta i 
klarowna — dwa chronologicznie 
ułożone ciągi wydarzeń współ- 
czesnych i retrospekcji nie mają 
w sobie tej żarliwości i niepoko- 
ju, który: jest udziałem samej bo- 
haterki. Tragedia Felicji kryła się 
w relatywności jej działania i fe- 
rowanych przez ludzi ocen i wy- 
roków. "Tymczasem obrazy kreo- 
wane przez Hasa są jednoznacz- 
ne, ich dramaturgia jest oczywi- 
sta, wynikająca z samego wątku 
fabularnego, a nie ukrytych za 
nim wątpliwości i pytań. I jeżeli 
mimo wszystko te pytania do- 
strzegamy i poszukujemy na 
nie własnych odpowiedzi, za- 
wdzięczamy to przede wszystkim 
aktorskiej intuicji i_ talentowi 
Barbary Krafftówny. Bo właśnie 
Krafftówna uchwyciła i zacho- 
wała w stworzonej przez siebie 
postaci to wszystko, co wymyka- 
ło się z filmowego kadru, dzięki 
jej grze tragedia Felicji niosła w 
sobie walor ogólnoludzki, nie sta- 
ła się jeszcze jedną dramatyczną 
opowieścią z lat okupacji. 

Proszę mnie źle nie zrozumieć 
Nie śmiałbym „Jak być kochaną 
postawić zarzutu, iż j i 
nie spełnionych możliwości. Prze- 
cież jednak go przeżyliśmy, jed- 
nak wzruszeni i wstrząśnięci wy- 
chodziliśmy z kina. A że dzisiaj 
odczuwamy pewien niedosyt? 
Cóż, jesteśmy dalej o jedenaście 
lat rozwoju sztuki filmowej. Być 
może Wojciech Has miał szansę, 
by w 1963 roku odnaleźć te po- 
kłady filmowego liryzmu, które 
wkrótce potem zaczęli dostrzegać 
również inni twórcy... A że tak 
się nie stało, to moż 
samego reżysera? 
twórczości Wojciecha Hasa ten 
jego szósty film jest ważny prze- 
de wszystkim z innego powodu. 
Pozwolił mu okrzepnąć jako ar- 
tyście, znaleźć oddanych i rozu- 
miejących odbiorców. Czy było- 
by to możliwe, gdyby poszukiwa- 
nia artystyczne reżysera poszły w 


„Jak być kochaną” chociaż o 
krok dalej? Nie wiem... 

WOJCIECH 

JĘDRKIEWICZ 


BRANDYS 


przeczytał moje opowiadanie w „Twór- 
Cczości” i dal mi znać, że chce zrobić z niego film. 
Przebywał wtedy we Wrocławiu, ja wyjeżdżalem do 
Wloch; spotkaliśmy się dopiero nad gotowym sce- 
nariuszem, który pisalem w Ligurii, w Chiavari. Po 
przeczytaniu tekstu Has powiedzial mi, że opuści- 
lem pewne fragmenty opowiadania, na których mu 
bardzo zależy. Chodzilo o partie monologu wew- 
nętrznego Felicj. Bylem zaskoczony, bo wlaśnie 
te fragmenty wydawały mi się niefilmowe. Sądzi- 
lem, że o ile postać może głośno rozmyślać w tek- 
ście drukowanym, to z ekranu takie rozmyślania 
byłyby nużące. Has uśmiechnął się i oświadczył, że 
wedlug niego jest odwrotnie. Zdaje się, że miał 
rację. 


- „Niedawno w „Kinie” napisal ktoś, że czytal 
mój scenariusz „Jak być kochaną” i zaobserwował 
nieufność autora do filmowości własnej prozy; spo- 
strzegł brak monologów wewnętrznych, które wy- 
stępują w opowiadaniu; autor artykułu zauważył 
również, że chcialem wprowadzić rzekomo bardziej 
flimowe, w moim tylko mniemaniu, sceny lub 


partie dialogu. Uwaga jest słuszna, ale krytyk za- 
pomina o tym, że prócz tych scen było w scena- 
riuszu wiele innych, których w opowiadaniu nie 
było, a z których Has skorzystał. 

-/W czasie realizacji nie byłem na planie ani ra- 
zu, przyjechalem dopiero do Wroclawia, aby obej- 
rzeć pierwszy montaż filmu. Odniosłem wtedy bar- 
dzo rozmaite wrażenia, zaskakujące, trudne do 
sformułowania, ale nad wszystkimi dominowalo 
wrażenie wspanialej roli Barbary Krafttówny. Film 
podobal mi się, chociaż nie bez pewnych szczegó- 
lowych zastrzeżeń. Na przyklad niezbyt mi wtedy 
odpowiadał sposób wyreżyserowania sceny zbioro- 
wej w knajpie, Po latach te zastrzeżenia przestały 
być ważne — jak mi się zdaje, film przetrwał pró- 
bę czasu. Oglądalem go chyba rok temu w telewi- 
zji i nie tylko ja, ale i wiele innych osób było te- 
go zdania. Nie wyparowały z filmu uroki, które 
objawily się w okresie premierowym. Może wołał- 
bym, żeby był szerokoekranowy, żeby nie byl aż 
tak skromny wizualnie, ale jest wciąż żywy, przede 
wszystkim dzięki roli Kratftówny. 
luszę się przyznać do jeszcze jednej pomylki: 
Has obsadził Kratftównę w roli Felicji wbrew moim 
wątpliwościom. Natomiast niezupełnie mnie przeko- 
nal do postaci pana Tomasza w wykonaniu Miod- 
nickiego. Tę rolę miał grać Antoni Bohdziewicz, 
który tak jak pan Tomasz byl barmanem w jed- 
nym z warszawskich okupacyjnych lokali, w cafć 
„Aria” na Mazowieckiej. Nie pamiętam, jakie były 
powody, że Bohdziewicz jednak w filmie nie wy- 
stąpił. 

-.Byloby mi niesłychanie trudno na to odpowie- 
dzieć, czy w moim odczuciu film zubożył czy wzbo- 


gacil pierwotne opowiadanie? Kiedy się jest auto- 
rem tekstu, z którego powstał film, a tym bardziej 
jeszcze scenarzystą lego filmu, Wszystko potem w 
glowie autora się miesza, zacierają się granice po- 
między tekstem literackim, scenariuszem i filmem. 
Dzisiaj czasem myślę o moim opowiadaniu scenami 
z filmu Hasa, a niekiedy myśląc o filmie dorabiam 
do niego sceny z opowiadania, które do filmu nie 
weszly, jak na przyklad wątek szerokiej popular- 
ności pani Felicji, prezentów, upominków, listów, 
Jakie wplywały do radia na jej adres tak, jak przy- 
plywały na adros państwa Matysiaków. Ten wątek 
byl w opowiadaniu bardziej rozwinięty niż w fil- 
mie. 

</Tytul „Jak być kochaną” jest nieco ironiczny. 
Bohaterce nie udało się wzbudzić wielkiej miłości 
u mężczyzny; poświęciła się dla niego jak gdyby 
Po to, żeby go stracić, i dopiero po latach zdobyła 
prawdziwą wielką miłość: radiosluchaczy. Ktoś po 
obejrzeniu filmu powiedział, że nie rozumie, dla- 
czego tak nazwalem moje opowiadanie, jego zd: 
niem tytuł powinien brzmieć „Jak nie być koch: 
ną”. Inne jeszcze osoby do dzisiaj mylą się i naz, 
wają film Hasa „Niekochaną” mieszając go z ti 
mem nakręconym według opowiadania Adolfa Rud- 
nickiego. 

-«Spośród scen, którymi Has wzbogacil film, 
szczególnie jedna utkwiła mi w pamięci: kiedy Fe- 
licja po przesłuchaniu w sądzie Koleżeńskim, przed 
którym stanęla pod zarzutem kolaboracji, wsiada- 
jąc do fiakra klepie z uśmiechem dorożkarskiego 
konia. To bardzo ladna scena. 

-Filmowi „Jak być kochaną” zawdzięczam po- 
nadto rzecz bardzo cenną — przyjażń z Barbarą 


Jak być kochaną, 1963 


Kratftówną, która trwa do dziś i okazala się źród- 
lem prawdziwych satysfakcji, jakie daje obcowanie 
ze wspaniałym człowiekiem, nie tylko znakomitą 
aktorką. Przyjaźń rozpoczęła się na festiwalu w 
Cannes, (gdzie Krafftówna nie dostala nagrody za 
rolę kobiecą, mimo że ją wysuwano, a film nie do- 
stał Złotej Palmy), ale gdzie spędziliśmy miłe dni 
w hotelu Martinez « panią Barbarą-Felicją, ze Zby- 
szkiem Cybulskim i Wojciechem Hasem. Niewątpli- 
wie ten film z wszystkich ekranizacji moich utwo- 
rów dał mi największe wzruszenia. 

Myślę jednak, że niedoceniony przez krytykę i pu- 
bliczność zostal „Samson”, który prócz pięknych 
fragmentów | wybitnych ról posiada pewną szcze- 
gólną, elegijną powagę. To wrażenie potwierdzilo 
się trzy lata temu, kiedy uczestniczylem w pubłicz- 
nej projekcji tego filmu w wielkiej sali gmachu ra- 
dia 1 telewizji w Paryżu. Natomiast jeśli chodzi 
© „Sposób bycia”, to jest on dla mnie przede wszy- 
stkim utrwaleniem na ekranie kreacji Andrzeja Ła- 
pickiego ze spektaklu w STS-ie. Co myślę o ekra- 
nizacji innych moich tekstów? Na pewno nie wszy- 
stkie wydają mi się możliwe do przeniesienia na 
ekran. „Matka Królów” jest wedlug mnie materia- 
łem na film. Ale na przykład propozycje filmu we- 
dlug „Dżokera” uznalem za nierealne. Autor opo- 
wiadania lub powieści ma tu jednak niewiele do 
powiedzenia, reżyser może odkryć w jego tekście 
możliwości, których nie podejrzewał. Ekranizacja 
Jest zawsze reżyserską interpretacją dziela literac- 
kiego. 


Notowala. 
WANDA WERTENSTEIN 


„BARYKADA 
BRONIONA 
PRZEZ JEDNĄ 
KOBIETĘ" 


Has jest wspaniałym reżyse- 
rem, gdy operuje materią ży- 
cia. Jest to mistrz sytuacji, 
klimatu, artysta o uchu wraże 
liwym na prawdę intonacji w 
dialogu, w ludzkim zachowa- 
niu się. W zetknięciu z auten- 
tykiem psychologicznym i oby- 
czajowym sztuka jego rozkwi- 
ta i wznosi się do poziomu 
urzekających sublimacji, rów- 
nocześnie jednak, na mocy te- 
go samego mechanizmu, sztu- 
ka ta więdnie w zetknięciu z 
pustosłowiem, z papierem, Z 
mistyfikacją. (...). W „Jak być 
kochaną” ową linię demarka- 
cyjną można przeprowadzić 
wyraźnie... Sądzę, że większość 
z tego, co dzieje się w samo- 
locie, którym udaje się do Pa- 
ryża' bohaterka filmu, można 
by spisać na straty. W owej 
ramie spotykają się bowiem 
dwie rzeczy nieautentyczne — 
koncepcja popularności, miłoś" 
ci i związku ze społeczeństwem 
zaczerpnięta z „Rodziny Maty- 
siaków” — i koncepcja losu 
ludzkiego zawarta w komen 
tarzu. Na temat losu ludzkie 
go „w ogóle” można mówić 
nieskończenie bez obawy, że 
dojdzie się do wiążących 
wniosków. Komentator „Jak 


Wuuż 


być kochaną” mówi nieskoń- 
czenie i oczywiście nie doga- 
duje się do niczego. Powstaje 
natomiast z tego gadania wiel- 
ka papierowa kula, która dła- 
wi widza + dławi reżysera. 
Dławi również to, co wielkie i 
piękne (...) film ten bowiem 
rozkwita  wieltmi scenami 
godnymi najlepszych fragmen- 
tów, jakie po wojnie zrobili 
Has i jego koledzy... 


K. T. Toeplitz, „Świat” nr 5/63 


Nowela Kazimierza Brandy- 
sa jest relacją w czasie teraź- 
niejszym; także —_ retrospekcje 
są tutaj teraźniejsze i, zazna- 
jamiając się z nimi w lektu- 
rze, nie mamy wrażenia cofa- 
nia się wstecz. Film jest czymś 
innym: dramatem, któremu 
Czas nadaje swój tragiczny 
wymiar. Retrospekcja nie jest 
tutaj „umową literacką” — 
lecz przejmującą podróżą prze- 
ciw prądowi, do źródeł dzi- 
siejszej osobowości. bohaterki. 
Czas, który rządzi światem te- 
go filmu, ma swój sens psy- 
chologiczny t moralny, jest tu- 
taj sędzią ostatecznym, ustala- 
jącym _ wartości minionych 
ofiar. (...) Rzadko kiedy re- 
trospekcja w tak małym, jak 
tutaj, stopniu pełni funkcję 
chwytu konstrukcyjnego, a w 
tak wielkim — jest świadec- 
twem bardzo istotnej ludzkiej 
prawdy. I w tym momencie 
okazuje się, że warsztat filmo- 
wy Hasa jest znakomicie 
sprawny, aby oddać tę dwu- 
warstwowość czasu teraźniejsze- 
go i przeszłego. W _— partiach 
alctualnych —  bezpośredniość, 
potoczność filmowego przeka” 
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zu jest bardzo duża (...) Ale 
ludzie, otoczenie i sytuacje są 
chłodne i jakby obce reżyse- 
rowi i dopiero powrót w prze- 
szłość bohaterki jest zarazem 
powrotem w świat Hasowi blis- 
ki. (...) Odmienność tych re- 
trospekcji od partii współczes- 
nych jest zaskakująco wyrazi- 
sta: otwiera się jakiś wielki 
nawias, w którym rzeczywis- 
tość ma inną barwę. Trafność 
tego reżyserskiego — zabiegu 
można porównać chyba tylko 
z retrospekcjami „Hiroszima, 
moja miłość” Resnais... 


Konrad Eberhardt, „Film, 


nr 3/63 
Film daje analizę głównego 
problemu moralnego — czasu 


wojny z punictu widzenia prze- 
ciętnego Polaka, który w wal- 
ce czynnie nie uczestniczył: 
przeżyć, możliwie  najmniej- 
szym Kosztem _ współdziałania 
z okupantem. Co więcej, „Jak 
być kochaną” pokazuje sprawę 
na przykładzie kobiety (...) co 
znów jest nowością w filmie 
(i to nie tylko polskim) i zta- 
nowi brakujące uzupełnienie 
obrazu — całości. Bohaterowie 
„Kanału” walczą _ desperacko, 
niemal gołymi rękami, z jedną 
z najpotężniejszych armii w 
historii; bohaterka „Jak być 
kochaną”, w warunkach rów- 
nie desperackich, walczy © 
ocalenie swojej! miłości. Ba- 
rykada broniona przez jedną 
kobietę... Wartością tego filmu 
jest jego odkrywczy punkt wi- 
dzenia, rozszerzający pole 
spostrzeżeń na kobietę. 


Zygmunt Kałużyński, 
Polityka”, nr 3/63 


„.tylko jeden film usiłował dowieść, że między tym co nas otacza, 


a warsztatem i programem twórcy istnieje nić łącząca... 


Cieślewi 


z”, reż, Tomasz Pobóg-Malinowski (Int 


press-Film) 


"Trwa to już od lat siedmiu. Zwożą do Zakopanego pu- 
dła filmów, zjeżdżają z całego kraju ludzie. I dysku- 


tują. O czym mówili podczas ostatniego, VII Przeglą- 


du Filmów o Sztuce? 


ensacją tegorocznego spot- 

kania była niewątpliwie te- 

za o istnieniu „szkoły pol- 

skiej” w dziedzinie tzw. 

filmu _o sztuce... Chociaż — 

jak dowodzi od lat prze- 
gląd zakopiański (a w tym roku 
szczególnie) — film o sztuce jest 
pojęciem mader mgławicowym, 
szkoła jednak została powołana. 
Ponieważ autor tezy, doc. dr hab. 
Zbigniew Czeczot-Gawrak sam 
wyraził się w dyskusji iż „można 
się z tą tezą zgadzać, a można nie 
zgadzać”, skorzystam z jego wy- 
rozumiałości aby się nieco „po- 
wadzić”. 

Sprawa jest o tyle prosta, że 
tekst na który wypadnie się SĘ 
wołać został opublikowany w „Ży- 
ciu Literackim”, a więc nie ist- 
nieje niebezpieczeństwo choćby 
mimowolnego zniekształcenia cu- 
dzych myśli czy nieporozumień 
wynikających z omamów słucho- 
wych. 


Tytuł interesującego zresztą ar- 
tykułu brzmi krótko i jednozna- 
cznie: „Polska szkoła filmu o sztu- 
ce”. Tout court. Przyjrzyjmy się 
więc argumentom. Są one niemal 
wyłącznie negatywne. Autor tezy 
wylicza skrupulatnie wszystko co 
nieprzemawia za istnieniem 
„szkoły polskiej”. Nie przemawia 
więc za nią ani jakaś specyficz- 
na orientacja intelektualna, spo- 
łeczna, ani swoisty sposób pa- 
trzenia ma przedmiot, ani dające 
się uchwycić właściwości formal- 
ne o znaczeniu pozwalającym mó- 
wić o jakimś najogólniejszym 


LESŁAW BAJER 


światopoglądzie artystycznym — 
nie, niczego takiego nie ma 

Autor tezy zawartej w tytule 
referatu dochodzi jednak wreszcie 
do ustaleń pozytywnych i mówi: 
„Sądzę, że aby wydostać się z la- 
biryntu, należy wyjść na zew- 
nątrz, poza obręb spraw polskich, 
spojrzeć na nasz film o sztuce od 
strony jego uniwersalnej proble- 
matyki istniejącej w całym świe- 
cie. Dostrzeżemy wtedy w tym 
filmie taką ilość nie rozpoznanych 
przedtem wartości lub nowych 
zapowiedzi, że — zaprawdę — 
mogły one być tylko wynikiem 
jakiejś szczególnej pasji poszuki- 
wań twórczych. Ta pasja zrodziła 
wspólnotę z której uczestnicy nie 
zdają sobie chyba i nie muszą 
zdawać sprawy. W tym kontekście 
wielokierunkowość, mozaikowość, 
a nawet odmienność poszukiwań, 
które według tradycyjnych kryte- 
riów mogłyby świadczyć przeciw- 
ko istnieniu polskiej szkoły fil- 
mu o sztuce, za tą szkołą przema- 
wia”. 

Jest to — co łatwo sprawdzić — 
jedyny argument tezy zawartej w 
tytule. Użyte w cytacie słowo „za- 
prawdę” dobrze oddaje atmosferę 
wywodu: to raczej profetyczna 
wizja niż zbadana rzeczywistość. 
Bo w końcu za istnieniem szkoły 
przemawia tylko jedno: brak cech 
„szkoły”... 

Stąd wydaje się, że podstawowa 
teza wynika raczej z rozumowa- 
nia per analogiam niż z analizy 
rzeczywistości filmowej.  Rozu- 
miem tę tęsknotę: skoro istniała 
„polska szkoła” w filmie fabular- 
nym, skoro w pewnym też czasie 
można było mówić o „szkole” w 
filmie dokumentalnym — to dlą- 
czego mamy być gorsi w dziedzi- 


nie filmu o sztuce? Nawet gdyby 
żadnej szkoły nie było — należa- 
łoby ją wymyślić! 

A jednak jest coś od lat cha- 
rakterystycznego dla przeważają” 
cej większości naszych filmów o 
sztuce. Potwierdził to zresztą os- 
tatni ich przegląd w Zakopanem. 
Istnieje bowiem w tej dziedzinie 
pewna charakterystyczna — już 
nie maniera! — wręcz żelazna za- 
sada. Na czym ona polega? 

Uderzające, że nasz film o sztu- 
ce jest skrajnie partykularny. 
Spróbuję bliżej wyjaśnić o co i- 
dzie. Przede wszystkim miejmy na 
uwadze iż kiedy mówimy „film o 
sztuce”, to ta „sztuka” oznacza 
prawie wyłącznie malarstwo. Cza- 
sem plakat, czasem zawieruszy się 
w tej filmografii jakaś rzeźba. 
Wszystko to jednak są odstępstwa 
od żelaznej, malarskiej tematyki 
filmów. Już to skłania do niezbyt 
entuzjastycznych refleksji, pocze- 
kajmy jednak chwilę. 


Wynisy i czytanki 


Inną, nader charakterystyczną 
cechą naszych filmów jest ich 
izolacjonizm intelektualny. Każde 
zjawisko plastyczne, niezależnie 
od tego czy dawne czy współcze- 
sne, traktowane jest przez scena- 
rzystów (oni z reguły są reżysera- 
mi...) w całkowitym oderwaniu od 
całokształtu zjawisk  artystycz- 
nych epoki, od prądów umysło- 
wych, zjawisk pokrewnych, od 
tego wszystkiego co dopiero łącz- 
nie, co dopiero w sumie pozwala 
rozumieć dzieło i jego twórcę. Po- 
wiedzmy szczerze — film o sztuce 
jest śmiertelnie czytankowy, są to 
wypisy, kamerą sporządzone, z 
historii i współczesności malar- 
stwa. 

I nawet, jak to dowiódł prze- 
gląd SCR skądinąd inte- 
resujący film Mościckiego o Me- 
hofferze poddał się z zadziwiają- 
cą uległością temu niepisanemu 
a surowo przestrzeganemu prawu 
„polskiej szkoły”. Właściwie tylko 
jeden film o Cieślewiczu usiłował 
dowieść, że między tym co nas 
otacza, a warsztatem i progra- 
mem artysty istnieją jakieś nici 
łączące, istnieje jakiś związek 
przyczyn i skutków. 

Można by sprawę uznać za nie- 
zbyt istotną gdybyśmy oglądali na 
ekranie próby samodzielnego od- 
czytania zjawisk artystycznych, 
jakieś bardzo indywidualne fil- 
mowe impresje; ale tak przecież 
nie jest. W większości nie są to 
„dzieła filmowe o dziełach sztu- 
ki” — jak chyba słusznie definiu- 
je się ambitny film o sztuce, któ- 
ry jednak utrzymuje na tyle kon- 
takt z przedmiotem, iż daje jakieś 
jego odczytanie, jakieś pojęcie o 
nim. 

W rzeczywistości jest inaczej — 
są to skromne, często o wyraź- 
nych tradycyjnych intencjach o- 
światowych próby zbliżenia do 
widza wybitnych artystów czy 
ich pojedynczych dzieł. Tym bar- 
dziej więc staroświecka wydaje 
się owa maniera patrzenia jed- 
nym tylko okiem. 

Zresztą ten sposób patrzenia na 
sztukę został niejako . oficjalnie 
podtrzymany przez samą koncep- 
cję zakopiańskiego przeglądu. Od 
dawna mówi się z niepokojem o 
przyszłości tej imprezy, tym bac- 
dziej, że nie jest to jedyny prze- 
gląd filmów o sztuce. Muzealnicy 
spotykają się corocznie w Kiel- 
cach. Jaki ma i jaki może mieć 
sens ten właśnie przegląd? W tym 


„nawet ten skądinąd interesujący film poddał się niepisanemu prawu 


mIózet Mehoffer”, reż, Bohdan Mościcki (WFO) 


roku niepokój o przyszłość był 
szczególnie uzasadniony. Stało się 
to za sprawą telewizji. 
Wielka ilość pozycji pochodzą- 
cych z tv określiła i charakter, i 
trudności jakie wyniknęły już d: 
siaj, a jakie niepomiernie wzros- 
ną jutro. Telewizja po raz pierw- 
szy weszła na zakopiański ekran 
z takim dynamizmem i rozma- 
chem. I zapewne swoją pozycję 
utrzyma. Równocześnie zapropo- 
nowała nowe gatunki i akcenty: 
np. reportaż publicystyczno-inter- 
wencyjny poświęcony określonym 
problemom życia kulturalnego. 
Z drugiej strony systematycznie 
maleje ilość filmów o sztuce po- 
chodzących z wytwórni kinema- 
tograficznych. Dyskusja potwier- 
dziła, iż ten teren aktywności kur- 
czy się iw kinematografii dość za- 
uważalnie. Co będzie za rok, dwa? 
Nietrudno przewidzieć. Czy tak 
być musi? Chyba nie. Oczywiście 
pod warunkiem, iż twórczość re- 
żyserów związanych z wytwórnia- 
mi zostanie sensownie usytuowa- 


na na mapie potrzeb, różnych mo- 


żliwości, różnych organizmów i — 
przede wszystkim — świadomego 
programu artystycznego. 


Tylko plastyka? 


Na razie, kolejny przegląd prze- 
konać mógł tylko o jednym: nig- 
dzie programu, migdzie dającej 
się uchwycić polityki programo- 
wej — nie ma. Wszystkim rządzi 
wszechwładny przypadek i ma- 
gia tematu za każdym razem roz- 
patrywanego oddzielnie. A prze- 
cież gdzie jak gdzie, ale w tej dzie- 
dzinie o jakiś konkretny program 
pokusić się można. 

Podobnie potrzebne, wręcz ko- 
nieczne wydaje się przemyślenie 
nowego programu dla przeglądu 
zakopiańskiego. Oczywiście, za- 
wsze będą chętni, aby przejść się 
Krupówkami, a nawet Kościelis- 
ką, w atrakcyjnej porze roku. To 
gwarantuje imprezie powodzenie. 


„polskiej szkoły”... 


Wartość jej jednak byłaby nie- 
porównanie większa gdyby na 
przykład znacznie rozszerzyć do- 
tychczas obowiązujące pojęcie 
filmu o sztuce. 

Właściwie dlaczego tylko ma- 
larstwo, a nawet — dlaczego tyl- 
ko sama plastyka? Czy muzyka, 
poezja, architektura, literatura — 
to mniej istotne dziedziny sztuki? 
Czy to, co dzieje się w filmie 
tym sztukom poświęconym, jest 
nam naprawdę obojętne? A jeśli 
przeglądy są po to, aby ożywczo 
działać, pobudzać twórczość w 
pewnych kierunkach — tym bar- 
dziej wydaje się słuszne, aby sło- 
wo „sztuka” czytać w Zakopanem 
nieco inaczej, a znacznie szerzej. 

Wielu czuje, że stanęliśmy przed 
pewnym zakrętem. Wiele zapału 
w zakopiańską imprezę wkładają 
ludzie tego miasta i ludzie daleko 
odeń działający. To jednak nie 
zmienia prawdy podstawowej: nie 
pora dzisiaj jakiekolwiek zjawis- 
ko oglądać jednym tylko okiem. 
Nawet jeśli 


'PAUL DAVAY 


POZA STREFĄ 


CIENIA 


KORESPONDENCJA 
Z BRUKSELI 


KINO BELGIJSKIE JEST NIE ZNANE WIDZOM NA ŚWIECIE. RÓWNIEŻ HISTORYCY SZTUKI 
FILMOWEJ POŚWIĘCAJĄ MU MAŁO UWAGI. MOŻE To SIĘ WYDAĆ ZADZIWIAJĄCE, ŻE 
W KRAJU TAK UPRZEMYSŁOWIONYM, PRZEZ TYLE LAT NIKT NIE MYŚLAŁ © STWORZENIU 
SOLIDNEJ BAZY PRODUKCJI FILMOWEJ. ALE NIEUFNOŚĆ FINANSISTÓW BUDZIŁA NIE TYL- 
KO BLISKOŚĆ PARYŻA, LECZ TAKŻE FAKT, ŻE NIEMAL WSZYSTKIE BELGIJSKIE SALE KINO- 
WE BYŁY W RĘKU FIRM AMERYKAŃSKICH, FRANCUSKICH, A OD ROKU 1940 TAKŻE I NIE- 
MIECKICH, CO HAMOWAŁO ROZPOWSZECHNIANIE FILMÓW RODZIMYCH. NIELICZNE FIL- 
MY, KTÓRE POWSTAWAŁY W BELGII, BYŁY OPARTE NA SCENARIUSZACH BEZ CIENIA KO- 


LORYTU LOKALNEGO, A GŁÓWNE ROLE POWIERZANO AKTOROM 


ytuacja zmieniła się do 


pewnego stopnia, gdy 
przy obu  ministers- 
twach kultury — wa- 


lońskim i flamandzkim 

— utworzono Radę Fil- 

mową i Komisję Filmo- 

wą. Ich zadaniem jest 
analizowanie projektów, które 
mają wejść do realizacji i udzie- 
lanie pomocy finansowej, Przyz- 
naje się więc specjalne subsydia 
filmom krótkometrażowym, reży- 
serowanym przez debiutantów- 
-absolwentów szkół filmowych. 
Istnieją w Belgii trzy takie uczel- 
nie — dwie francuskie i jedna 
flamandzka. W jednej z nich 
przez długie lata wykładał nieod- 


żałowany Antoni Bohdziewicz. 
Absolwenci tych szkół realizują 
fabularne debiuty najczęściej 


dzięki pomocy telewizji. Nastąpi- 
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ło ożywienie produkcji, film bel- 
gijski zaczął odnosić sukcesy na 
międzynarodowych _ festiwalach. 
Ale zagraniczni kr i filmow- 
cy stawiają zarzuł, że nasze fil- 
my bardzo rzadko zajmują się te- 
matyką społeczną, aktualnymi 
problemami, tak jak gdyby Belgia 
była najszczęśliwszym krajem 
świata. Pomoc finansowa, udzie- 
lana rodzimej produk. przez 
flamandzkie i walońskie minister- 
stwo kultury, nie wystarcza na 
pokrycie kosztów realizacji filmu. 
Na ogół więc, jeżeli film ma przy- 
nieść zysk, / producent belgijski 
ubiega się o pozyskanie _ współ- 
pracy zagranicznej. Większość 
współprodukcji powstaje z udzia- 
łem Francji, i są to filmy bardziej 
francuskie niż belgijskie. Część 
z nich nie jest pozbawiona pew- 
nych wartości. 


ty 


FRANCUSKIM. 


I tak dwa filmy zrealizowane 
przez znakomitego piosenkarza 
Jacquesa Brela ukazują celnie ty- 
powe — szczegóły _ codzienno: 
Flandrii („Fran: i Walonii („Far 
West”). „Franz” był debiutem o- 

jącym. I chociaż można mu 
nadmiar  ekspresjonis- 
tycznych efektów, to jednak w 
tej subtelnej, gorzkiej historii od- 
najduje się ton piosenek Brela: 
szlachetność, pogardę dla małost- 
kowości, delikatność, bunt, zgry- 
źliwy humor, dowcip, poezję. W 
filmie „Far West” Brel nie po 
fił wykorzystać w pełni swego 
pięknego scenariusza. Ale i w tej 
opowieści o grupie marzycieli 
którzy na terenie starej, nie- 
czynnej już kopalni chcą prowa- 
ić ie na wzór dawnych tra- 
pionierów, a kiedy odkry- 
ją skarb, zostaną brutalnie usu- 


nięci przez rząd — można odna- 
leźć protest przeciwko  dzisiej- 
szemu _ społeczeństwu _ bogatej 
Belgii. Niestety, aktorom brak 
siły przekonania widza, a realiza- 
cja przypomina film rysunkowy. 


ean-Pier! Berckmans 
zrealizował „Czerwony 
w oparciu o po- 
Frangqoise  Malet- 
Pejzaż zabytkowe- 
Namur, jego 
yczne uroczystości 
zręcznie połączono z 
sentymentalną  intrygą, typową 
dla konwencjonalnej, mieszczań- 
skiej literatury, „Czerwony _po- 
kój” jest dowodem solidnego opa- 
nowania rzemiosła, ale nie wy: 
chodzi poza krąg „kina pap, 
Andrć Delvaux, belgijski reżyser 
znany dobrze również za granicą, 
w najnowszym filmie „Piękna” 
wykorzystuje w sposób poetycki 
nostalgiczny krajobraz  wrzoso- 
wisk Fagnes, a także ulice małych, 
sennych miast walońskich — jak 
Verviers czy Spa. W „Pięknej” 
podejmuje podobny motyw, co 
niegdyś w „Człowieku z ogoloną 
głową”. Znów historia mężczyzny, 
zafascynowanego kobietą, która 
być może jest tylko tworem jego 
wyobraźni, Film subtelny, wyrafi- 
nowany, ale bez tej głębi, która 
cechowała „Spotkanie w Bray”, 
najlepszy bez wątpienia film w 
dorobku Delvaux. 


-Joris. 
go miasta 


mbicje społeczne prze- 
jawiają tylko filmy kil- 
ku młodych reżyserów. 
Michel Huisman w 
„Pustej czarze” („Ras le 
bol”) kwestionuje służ- 
bę wojskową, tę ma- 
chinę, która nazbyt 
często u nas przemienia niepos- 
trzeżenie ludzi w brutali i bez- 
myślnych morderców. Ale jas- 
intencji została zmącona 
dwuznacznym stylem  przełado- 
wanym  bezużytecznymi retro- 
spekcjami, Jean-Jacques Póchć 
i Pierre Manuel, autorzy intere- 
sujących reportaży telewizyjnych 
o codziennych problemach prze- 
ciętnych Belgów, w swym pierw- 
szym filmie fabularnym „Stress” 
pokazują ludzi, którzy zmęczeni 
mechanicznym rytmem i tempem 
współczesnego życia,  porzucają 
swe środowisko i szukają schro- 
nienia na wsi, by tam odzyskać 
wolność i poczucie tożsamości, Z 
kolei Benoit Lamy w filmie pod 
angielskim tytułem „Home, 
Sweet Home” _ („Dor 
dom”) przedstawia prz, 
starców i rewoltę pensjonariusz; 
którzy nie mogą  pogod 
faktem, że traktuje się ict 
jak więźniów, bądź jak nieodpo- 
wiedzialne dzić Prostota reali- 
zacji i soczy: celnego, ludo- 
wego dialogu jest siłą tego filmu, 
który można porównać z najlep- 
szymi obrazami 
„Do słodki dom 
welacją ostatniego 
wego w Belgii, 


sezonu kino- 


ilmy 
mogą s 
wielkimi sukcesami; zre- 
sztą, ze względów komer- 
cjalnych, 
przeważnie we współpro- 
dukcji z Holandią. Efekt 
jest taki, że połowa z 
nich nie ma nie wspólnego z ży- 
ciem Flamandów w Belgii, nawet 
wtedy, gdy film był subsydiowa- 
hy przez ministerstwo kultury, 
nie pomaga też sprawie belgijska 
obsada aktorską i ekipa technicz- 
na. Co gorsze, często ulegają one 
modzie na seks jak np. film Fon- 
sa Rademakersa „Kotki się mo- 
Czą” czy ciężka,  naturalistyczna 


flamandzkie nie 


is 


„Home, Sweet Home", reż, Benoit Lamy 


zed 


„Far West”, reż, Jacques Brel 


„Drewniana gęba” Luca Monhei- 
ma. Frans Buyens, autor wielu 
ciekawych reportaży społecznych, 
zawiódł jako fabularzysta zarów- 
no w filmie „Zygzak”* jaki w 
swym kolejnym utworze „Tam, 
gdzie kaszlą ptaszki”. 
śród niezależnych 
filmowców  najcie- 
kawszą indywidual- 
nością jest nie- 
wątpliwie  Robbe 
De Hert, autor fil- 
mu „Kamera Sutra 
Czyli Białe Twarze”. 
Ukazuje on przygody grupy kon- 
testatorów, szermujących na 
własną zgubę _ anarchistycznymi 
hasłami, oraz (w formie  bezpo- 


średniego, filmowanego na żywo 
reportażu) manifestacje publiczne 
w Belgii o jawnie reakcyjnym 
charakterze. Raoul Servais, wybit- 
ny specjalista od filmu animowa- 
nego, zrealizował ostatnio krótko- 
metrażowego „Pegaza”, rzecz in- 
teresująca, ale nie na miarę jego 
możliwości. 

Nadzieje dalszego rozwoju kina 
belgijskiego wiążemy z konkur- 
sem scenariuszowym, rozpisanym 
już po raz drugi przez minister- 
stwo kultury. Nagrodzono na 
nim cztery prace, każda z nich 
zdobyła sto tysięcy franków bel- 


gijskich. Scenariusze te zostaną 
prawdopodobnie zrealizowane w 
tym roku. 


Drugie życie kina 


Aktor na etacie 
buntownika 


— zjawisko kina amerykańskiego, początkiem swym, według bada- 
czy zagadnienia, sięgające późnych lat trzydziestych. Pierwszym był 
podobno John Garfield, znany starszym widzom polskim z „Mściwe- 
go Jastrzębia”, a klubowiczom filmowym z bokserskiej epopei „Ostat- 
nia runda”. W roku 1938 w „Czterech córkach” zapoczątkował on 
długą listę etatowych buntowników Hollywoodu. Wpisali się na nią 
kolejno tak znani i popularni aktorzy, jak: Frank Sinatra, Montgome- 
ry CIift, Marlon Brando, James Dean, Paul Newman, Warren Beatty, 
Steve McQueen, Peter Fonda i Dustin Hoffman. Większość z nich 
przewinęła się przez nasze ekrany, chociaż nie zawsze w rolach naj- 
bardziej charakterystycznych. Odnosi się to zwłaszcza do Warrena 
Beatty (brata popularnej aktorki Shirley MacLaine), którego niety- 
powe, playboyowskie wcielenie oszusta karcianego Barneya w angiel- 
skim filmie „Kalejdoskop” przypomniała przed kilku tygodniami TV. 
Telewizji też zawdzięczamy zapoznanie się z innym, tym właściwym, 
zbuntowanym obliczem Beatty'ego — w filmie „Wszystkie mu ulega” 
ją” (AII Fall Down) reżysera Johna Frankenheimera z roku 1962. 

Wygasła już legenda Jamesa Deana, gdy dramaturg amerykański 
William Inge zainteresował się Beattym i obsadził go w broadwayow- 
skiej inscenizacji swej sztuki „A Loss of Roses”, Utwór ten ostro 
skrytykowany, padł, ale o 24-letnim debiutującym aktorze Kenneth 
Tynan napisał: „Pan Beatty o zmysłowym wykroju ust i melancho- 
lijnym czole jest doskonały”. To wystarczyło, Kontrakt z M-G-M 
i główna rola w filmie Kazana i Inge'a „Wspaniałości w trawie” sta- 
ły się początkiem drogi nowej supergwiazdy. Drugi film — „Rzym- 
ska wiosna pani Stone” był potknięciem, ale trzeci, właśnie „Wszyst- 
kie mu ulegają”, pozwolił złapać równowagę. 

Beatty zagrał tu rolę młodzieńca o dziwnym imieniu Berry-Berry, 
wykolejeńca pozostającego na utrzymaniu kobiet, żyj: 
konflikcie z policją, z dala od znienawidzonej rodzi Matka jego to 
typowa agresywna przedstawicielka matriarchatu, postać znana z wie- 
lu dzieł literackich opisujących koszmar tej charakterystycznej dla 
Stanów instytucji rodzinnej, wyrosłej z tradycji pionierskich lat, Oj- 
ciec — żyjący w jej cieniu i zapijający się smutno w piwnicy, to 
mężczyzna niezdolny do żadnego konstruktywnego działania, Jest jesz- 
cze młodszy brat, Clinton, chłonący z uwielbieniem romantyczny — 
w jego przekonaniu — „bunt” Berry-Berry'ego, inwestujący w niego 
swoje najlepsze uczucia i wszystkie oszczędności i przeżywający — 
na końcu — wielkie rozczarowanie. Buntownik bowiem zapędza w 
ciążę młodą kobietę imieniem Echo, a następnie doprowadza swoim 
zachowaniem do jej tragicznej śmierci. 

ilm jest już trochę niemodny w swym histerycznym psychologi 
mie, bliższym freudystowskim dramatom Tennessee Williamsa 
współczesnym rzeczowo-brutalnym obrazom dewiacji obyczajowych. 
Ogląda się go jednak z zainteresowaniem, zarówno ze względu n. 
dzo dobre aktorstwo całego zespołu, jak i widoczne osobiste zaangażć 
wanie reżysera — Johna Frankenheimera, wówczas 30-letniego zbun- 
tówanego filmowca, wychowanka głośnego studia aktorskiego Elii 
Kazana i Lee Strasberga. Jest przy tym oczywiste, że postacią bliż- 
szą twórcy jest ów rozczarowany, dorastający Clinton, bardzo podob- 
my do bohaterów dwóch wcześniejszych filmów Frankenheimera: do 
zaniedbanego syna producenta filmowego z „Młodego nieznajomego" 
(The Young Stranger) i wykolejonego młodzieńca z przeludnionega 
nowojorskiego przedmieścia w „Młodych dzikusach” (Young Savuges). 
W końcu „bunt” Ber Berry'ego zostaje zdemaskowany jako efekt 
braku skrystalizowanych norm moralnych i programu iowego. 

A sam Beatty? Siedem lat później odniósł oszałamiający sukces ja- 
ko legendarny przestępca Clyde, partner Bonnie, w słynnym filmie 
Arthura Penna. Odtąd role oszustów, kryminalistów pi 5 
niego trwale. I w tym też można dostrzec symptom rozpolitykowania 
współczesnego kina światowego: buntownicy — tak jak ono — upoli- 
tycznili się. Ich protest wobec czeństwa nie przejawia się już 
w autodestrukcji psychicznej cz, 'znej, lecz w działaniu przeciw- 
ko siłom powołanym do chronienia porządku publicznego. Na szczę- 
ście nikt nie próbuje nam wmawiać, że jest to krok naprzód w pe- 


netrowaniu natury człowieka. 
LESZEK ARMATYS 


Warren Beatty 


_ £ ekranów świata 


inematografię hindu- 
ską poznaliśmy w 
Polsce z dokonań 
dwojakiego rodzaju. 
Pierwsze z nich wy- 
znacza twórczość zna- 
ra Satyajit Raya, ki 
za wielkiego realistę, 
bystrego cv.erwatora życia spo- 
łecznego i obyczajowego swego 
kraju. Jego filmy są surowe i 
szorstkie w fakturze iotograficz= 
nej; ukazują tragedię człowieka 
zepchniętego na skraj  ostatecz- 
nej nędzy — i jego godność. Ray, 
opierając się na tradycjach sztu- 
ki hinduskiej, korzystał także z 
doświadczeń europejskich  — 
zwłaszcza włoskiego neorealizmu. 
Stąd jego wyczulenie na krzyw- 
dę ludzką, wyrazistość rysunku 
bohaterów, zdumiewający klimat 
moralny filmów. 

Innego rodzaju twórczość pre- 
zentował Raj Kapoor. Jego utwo- 
ry, proste w sposobie narracji i 
kreowaniu ludzkich konfliktów, 
oparte są na tradycjach sztuki 
ludowej, po części melodrama- 

| Co prawda dopatrywa- 


no się w melodramatyczności fil- 
mów Kapoora wpływów drugo- 
rzędnej produkcji „made in Hol- 
lywood”, niemniej typ jego bo- 
hatera, po trosze wesolka i wa- 
gabundy, ma cechy niepowta- 
rzalne, rodem z opowieści i pio- 
senek śpiewanych na ulicach 
miast Półwyspu Indyjskiego. 
Przez wiele lat kinematografia 
Indii nie wychodziła poza do- 
świadczenia Raya i Kapoora. Wy- 
darzeniem stała się dopiero „Ma- 
ya Darpan” reżyserii Kumara 
Shahani — liryczna opowieść o 
dziewczynie uwikłanej w kon- 
flikty rodzinne, które splatają się 
w filmie z przemianami współ- 
czesnych Indii. Jest tu hieratycz- 
ny, powolny rytm wydarzeń, 
który chwilami męczy europej- 
skiego widza, przyzwyczajonego 
do bardziej dynamicznej akcji. 
Kiedy jednak poddamy się jego 
urokowi, losy bohaterów staną 
się nam bliskie i przejmujące, 
Sprawia to niesłychane piękno 
plastyczne obrazu. Reżyser kom- 
ponuje poszczególne kadry z wy- 
czuciem kolorystycznym, przypo- 


minającym najlepsze doświadcze- 
nia Michelangela Antonioniego 
z „Czerwonej pustyni”. Faktura 
obrazu jest łagodna, utrzymana w 
szarym odcieniu. Na jej tle ry- 
sują się ostre barwy sukien 
dziewczyny, która w  majesta- 
tycznym rytmie porusza się po 
ulicach oraz wnętrzach potężne- 
go domostwa. 

Ale nie tylko uroda plastyczna 
filmu zasługuje na uwagę. Reży- 
ser ukazuje nader istotne dla 
współczesnych Indii przemiany 
obyczajowe i przeciwieństwa kla- 
sowe. Procesy społeczne i po- 
stęp cywilizacyjny vw coraz 
większym stopniu modelują psy- 
chikę młodych, wkraczają w od- 
wieczne, zdawałoby się niezmien- 
ne normy zachowania. Następuje 
rozdźwięk między młodym i 
starszym pokoleniem. Dziewczyna 
nie akceptuje uległości ojca za- 
patrzonego w przeszłość, którego 
sposób bycia ukształtowany 2z0- 
stał jeszcze za panowania Angli- 
ków. Bierność i apatia sędziwego 
człowieka wywołuje bunt jego 
dzieci; nie chcą się poddawać lo- 


sowi. Z domu ucieka s; 

dujemy się o nim z 

siostry, Dziewczyna nie potrafi 
się zdobyć na podobną decyzję — 
zresztą sytuacja kobiety hindu- 
skiej jest daleko trudniejsza niż 
miężczyzny. Ale z jej poczynań 
widać wyraźnie, że nie ma za- 
miaru poddawać się presji ojca. 
Szuka kontaktu z młodym inży- 
nierem, budowniczym wielkich 
zakładów przemysłowych. Może z 
nim zwiąże swe losy, a może po- 
szuka innego wyjścia ze skom- 
plikowanej sytuacji. Film nie d: 
je pełnej odpowiedzi na podobnę 
pytania, jest raczej zapisem stanu 
ducha dziewczyny, jej przeżyć, 
ciągłych wahań i rozterek. 

"Tej właśnie sytuacji psychicz- 
nej doskonale towarzyszy powol- 
ny rytm zdarzeń, który w sposób 
sugestywny podkreśla charakter 
medytacji, odnajdywania wszyst- 
kich argumentów „za” i „prze- 
ciw”. Niewiele pada tu słów, bo 
nie słowa są najważniejsze. Dłu- 
gie monologi zostały zastąpione 
przez wymowne gesty i spojrze- 
nia, Kryje się w nich wielka kul- 
tura Dalekiego Wschodu, tak od- 
mienna przecież od europejskiej. 
Można więc z upodobaniem śle- 
dzić ruchy i zesty osób, bo znaj- 
dziemy w nich nie tylko specy- 
fikę egzotycznego świata, lecz 
także klucz do zrozumienia prze- 
mian, którym pod wpływem hi- 
storii ulegają ludzie i ich oto- 
czenie. 


JANUSZ SKWARA 


MAYA DARPAN, reż. Kumar Shaha- 
ni, Indie 


Przed premierą 
REED - MEKSYK | NIEPODLEGŁOŚĆ 


LILO LOKEZA 


Reżyseria: PAUL LEDUC, Scenariusz 
s oparciu o książkę „Runtowniczy 
leksyk” Johna Reeda: Juan Toyar 
i Paul Leduc, Zdjęcia; Alexis Grivas, 
Ariel Zuniga i Toni Kuhn. Muzyka 
Ernesto Higuera, Wykonawcy; Clau- 
dio Obrógon (John Reed), Eduardo 
Lopez Rojas (gen. Tomas Urbina), 
Ernesto Gomes Cruz (Pablo Seńnez) 
Juan Angel Martinez (Julian Reyes), 
Carlos Castanon (Fidencio Soto), Vic” 
tor Fosado (Isidro Anaya), Lynn 
Tiliet (Isabel), Hugo Velńzquez (Lon- 
gino Guereca), Eraclio Zepeda (gen. 
Francisco Villa), Enrique  Alatorre 
(Venustiano Carranza), Carlos Fer- 
nandez del Real (Felipe _ Angeles), 
Max  Kerlow (Antonio Swafeyta), 
Hector Garcia i Luis Suarez (redak- 
torzy czasopism), Luis Jasso (mini- 
ster) i inni. Produkcja: Salvador Lo- 
pez — Ollin S.A. Dozwolony od 
14 lat, Czas wyświetlania: 1) min. 
Film będzie wyświetlany w kinach 


MANIA WIELKOŚCI 


FRANCJA — WŁOCHY — 
HISZPANIA — NRF, 1971 


Reżyseria: GERARD OURY. 
riuszi Gćrard Oury, Marcel Julian 
i Daniele Thompson. Zdjęcia: Henri 
Decae. Muzyka: Michel Polnareff. 
Wykonawcy: Louis de Funes (Don 
Salluste), Yves Montand (Blaze), Al- 
berto de Mendoza (król Hiszpanii), 
shubert (królowa), Gabriele 
Alice Saprite! 
Juana), Preboist (niemo 
Don Jaime de Mora y Aragón (Prie- 
go), Venantino Venantini (Del Basto), 
Emilio Fajardo (Cortega), Leopoldo 
Trieste (Giuseppe), Borghese (jedno- 


Scen. 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. Redakc 

Wojcie 
Bogumił Drozdowski 
Ledóchowski, Maria Oleksiewiez, Jan Olszewski 

Wittek (2-6 
Alina W: 
Wydawca: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW 


Alicja Kuczyńska, Stanisław Stefański, 
ta Dolińska, Czesław Dondziłł 


żyński (sekr. red.), Jerzy Trafisz. Jerzy 
Troszczyński. Redakcja techniczna 


prenumeraty udzielają w 
pisemne zamówienie, prowadzi 
drukowe RSW „Prasa—Książka—Ruch", 
„„Cinó-revue”, Coreal Produzione, CWF. 
Kompagni, Orion Film, PRF ..Zespoły 


tkie oddziały i delegatury 
Centrala Kolportaż, 


studyjnych i dyskusyjnych klubach 


filmowych, premiera w czerwcu br. 
Tytul oryginalny: „Reed, Mexico 
insurgente' 


Amerykański dziennikarz John 
Reed, autor „Dziesięciu dni, któ- 
re wstrząsnęły Światem”, w la- 
tach 1912—13 przebywał w Mek- 
syku, towarzyszył Pancho Villi i 
jego ludziom, poznał prawdziwe 
przyczyny ludowego buntu. U- 
trzymany w konwencji insceni- 
zowanego dokumentu film daje 
podwójny obraz jednego z roz- 
działów historii Meksyku widzia- 
nej oczami Świadka, obserwato- 
ra wydarzeń — i oczami współ- 
czesnego filmowca, 


Francisco 
Produkcja: 


oki), Lu Polaca (tancerka), 
Bilbao (olbrzym) i, inni. 
Gaumont International (Paryż) — 
Mars Films Produzione (Rzym) — Co- 
real Produzione (Madryt) — Orion 
Film (Monachium), Barwny. Dozwo- 
lony od 14 lat. Czas wyświetlania: 108 
min. Premiera w czerwcu br. Tytuł 
oryginalny: „La folie des grandeurs”, 


Hiszpański barokowy dwór, ko- 
stiumy wzorowane na malarstwie 
Velasqueza, wnętrza najpiękniej- 
szych pałaców — i na tym tle 
komedia oparta na motywach. 
tragedii „Ruy Blas" Victora Hu- 
zo. Szlachetny bohater poświęca 
swój honor, karierę i życie dla 
uwielbianej królowe. 


02-595 Warszawa 
Roman Wiończe. 


; Puławska 61 
h Wierzewski 


red. nacz.), Bogdan 
licka. Redakcja mie 
„Prasa—Książka—Ruch" 


Prasy i Wydawnietw RSW 


Okopowa 38/72, 01-042 Warszawa. Indeks 
! „Epoca”. Gaumont In 
Filmowe”, 


rnational 


„Unitrance Film, UPI, ar 


Wojciech Żukrowski 


zwraca 
Noakowskiego 
RSW „Prasa—Książka- Ruch 
„Praza—Książka—Ruch 
nr 35904. Zdjęcia 
Koreańska Wytwórnia Filmów 


NASZYM HASŁEM JEST WALKA 


KRL-D, 1971 


Scenariusz (na podstawie anonimo- 
wej sztuki) i reżyseria: COJ BEN SU 
i KIM REN HAK. Zdjęcia: Li Hiy 
Sen i Pak Bon Su. Opracowanie mu- 
zyczne: Won Nam Mi. Scenografia 
Li Don Ik i Rim Ben Sam. Wykonaw- 
cy: Em Hir Son (Kap Ren), Kim Ren 
Sir (Kym Syn), Kim Ren Rin (Czhor 
Sam), Kim Syn O (Man Sik), Hwan 
Min (starzec Coj), Li Gwan Rok (sta- 
rzec Pak), Sin Don Czhor (komen- 
dant oddziału samoobrony), Li Gen 
Hwan (Rin Don Sel), Han Diun (sta- 
rosta Ho). Produkcja: Koreańska Wy- 
twórnia Filmów Fabularnych — Zes- 


pół Realizatorów Filmowych „Pek Tu 
San", Czarno-biały. Dozwolony od M 
lat, Czas wyświetlania; 120 min. Pr 
miera w czerwcu br. Tytuł oryginal- 
„Han zawidanwony unmion 


Ekranizacja sztuki rewolucyj- 
nej, którą w latach trzydziestych 
stworzyła grupa partyzantów, do- 
wodzonych przez Kim Ir Sena. 
Temat: walka chłopów koreań 
skich z japońskim okupantem. 


WIELKI ŁUP GANGU OLSENA 


DANIA, 1972 


Reżyseria: ERIK BALLING, 
Erik Ballinę i Henning Bahs, 
Joerge Skov. Muzyka: Bent 
Bjerre, Wykonawcy: Ove 
Spragoe (Egon Olsen), Morten Grun- 
wald (Benny), Poul  Bundgaard 
(Kield), Kirsten Walther (Yvonne), 
Arthur Jensen („Król Annika 
Persson (Sonis), Poul  Reichhardt 
(Knaegten), Bjoern Watt Boolsen (ko- 
misarz Mortens), Jesper Landgberg 
(inspektor policji) i inni. Produkce 
Nordisk Films Kompagni (Kopenha- 
ga). Barwny. Dozwolony od ll lat. 
Czas wyświetlania: 98 min. Premiera 
w czerwcu br. Tytuł oryginalny: „Ol- 
sen — Bandens Store Kup”. 


Scena- 
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Zbigniew Klączyński 
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Mars Films 


ano do drukarni 28.4. 1974. Zam, 117 W-75. 


Przed sześciu laty Erik Ballinz I 
Henning Bahs zrealizowali kome- 
dię „Gang Olsena"; jej powo- 
dzenie skłoniło do kontynuowa- 
nia przygód bohaterów. „Wielki 
łup gangu Olsena" jest czwartym 
filmem serii o przygodach Egona, 
Benny'ego i Kjelda, mieszkańców 
kopenhaskich przedmieść, marzą- 
cych o wielkich sukcesach w za- 
wodzie włamywacz: 


: Maria Kornatowska, Jerzy Kossak, 

Elżbieć 
Ajeksander 
cław Świe- 


Andrzej Kołodynski, 
Krystyna Szymańska, W 


sobie 
25-72-91 i 92 


prawo ich skracania. 
Informacji o warunkach 
nych, ną uprzednie 
: Zakłady Wktęsto- 
CAF, 
Nardisk Films 


Produzione. 
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Kinorama 


PARTNERZY 


Robert Redford i Paul Newman tworzyli 
już zgraną parę w westernie „Butch Cassidy 
i Sundance Kid" George Roy Hilla toteż re- 
żyser bez wahania zaangażował ich ponow- 
nie do gangsterskiej historii „Żądło”. Film 
otrzymał właśnie aż siedem „Oscarów", ku 
niemałemu zaskoczeniu wszystkich, którzy 
przewidywali zwycięstwo wielkiego! przebo- 
ju sezonu — „Egzorcysty” Williama Friedki- 
na. „Żądło” to opowieść o dwóch oszustach, 
działających w Chicago w latach trzydzie- 
stych, kiedy bezkarnie królowali tam gang- 
sterzy. Hooker (Redfórd) i Gondorft (New- 
man) chcą pomścić śmierć swojego czarne- 
go partnera i przeprowadzają skompliko- 
wany plan, którego ofiarą paść ma wielki 
„boss” przestępczej organizacji, Lonnegan 
(Robert Shaw). Brytyjski krytyk Alexander 
Śtuart porównuje film do sensacyjnej książ- 
ki z obrazkami dla chłopców — „z okresu, 
gdy nie było jeszcze tanich wydawnictw 


Robert Redford i Paul Newman 


broszurowych, które zawładnęły rynkiem”. 

— Realizacja filmu o latach trzydziestych 
w taki sposób, aby dzisiejsza publiczność nie 
odczuła sztuczności — pisze recenzent „„Films 
and Filming" — nie jest wcale prosła, ale 
„Żądło” (tytuł oryginalny — „The Sting" w 
gwarze przestępczej oznacza także „wykoło- 
Wać kogoś”) stanowi przykład czystej robo- 
ty, Tylko że inaczej niż w filmach gang- 
sterskich powstających w latach trzydzie- 
stych — nacisk kładzie się tu na samą grę 
inteligencji, a nie na dramat społeczny. Jest 
to partia szachów, rozegrana przy pomocy 
rewolwerów, sprytu i dowcipu. 


Zręczna fabuła, gładka realizacja, znako- 
mici aktorzy; okazuje się, że werdykt Aka- 
demil Hollywoodzkiej obsypującej film „Os- 
carami” oznacza po staremu poparcie dla 
„bezpiecznej”, rozrywkowej produkcji. Kino 
się zmienia — ale czy zmienia się Hollywood? 


Anthony Quinn 


W PARU SŁOWACH 


Anthony Quinn finansuje produkcję 
trzech filmów w Grecji. Pierwszy, „Bar- 
barzyńcy"”, reżyserować będzie Michael 
Cacoyannis, drugi — „Dom marynarz: 
według powieści brazylijskiego pisarza 
Jorge Amado — John Cassavetes; o trze- 
cim wiadomo na razie, że będzie uwspół- 
cześnioną wersją antycznej tragedii o 
Prometeuszu. Quinn zagra główne role 
we wszystkich filmach. 


* 


Królewska Filmoteka Belgii przyznała 
doroczną nagrodę Walerianowi Borow. 
czykowi za film „Opowieści niemoralne” 
(Contes immoraux). 


* 


Niecodzienny jubileusz radzieckiego ki- 
ma: od 1918 do 1973 roku powstało w 
ZSRR 500 filmów fabularnych dla dzieci; 
roczna produkcja wynosi obecnie 24—25 
tytułów, a ilość najmłodszych widzów 
przekracza w ciągu roku miliard! 


* 


Chory, przykuty do fotela — Luchino 
Visconti rozpoczął jednak pierwsze zdję- 
cia do filmu „Portret rodzinny” z parą 
debiutantów: Claudią Marsani | Stefano 
Patrizim (na zdjęciu). Depesze gratula- 
cyjne z tej okazji nadesłali Bergman, 
Fellini i Antonioni. 


MELINA MERCOURI 


— słynna z temperamentu aktorka grecka, niezapomniana 
bohaterka „Nigdy w niedzielę”, powraca na ekran jaki 
partnerka Kirka Douglasa w filmie „Jeden raz nie wy 
starczy”. Douglas jest również reżyserem filmu zrealizo- 
wanego w Hiszpanii i Szwajcarii. 


żeniec 


KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


„Film* u T 


DOKTOR 
POPAUL 
ENABROW 


Pierwsza w muzułmańskim kinie 


W. kinematografii tureckiej, 
która produkuje 250 _ filmów 
rocznie, jest ewenementem: 
nie tylko aktorka, ale i pierw- 
sza  kobieta-reżyser. Trkan 
Soray zrealizowała ambitny 
film „Powrót” o losie muzuł- 
mańskiej kobiety,  spętanej 
średniowiecznym " obyczajem 
islamu. Swoją szansę zawdzię- 
cza popularności, jaką przynio- 
sły jej główne role w 179 fil- 
mach. w ciągu czternastu lat 
eo dla czytelnika europejskie- 
go brzmi wręcz fantastycznie. 
Gra w sentymentalnych dra- 
matach i lirycznych kome- 
diach z życia wsi, powtarzając 
z powodzeniem postać kobiety 
z ludu, bezbronnej i cierpiącej 
wskutek nierówności społecz- 
nej. Publiczność identyfikuje 
ją bez reszty z Eraną postacią. 
krytyka pisze: „kiedy Tlirkan 
płacze lub śmieje się na ekra- 
nie —płacze lub śmieje się każ- 
da kobieta turecka! 

— Nasze filmy — wyjaśnia ak- 
torka — są przeznaczone dla 
najszerszej publiczności i dla- 
tego opierają się przede wszy- 
stkim na tradycji folkloru, wi- 
dowisk ludowych, które prz. 
wieki zachowały żywotność. 


Bohaterowie dzielą się wyraź: 
nie na pozytywnych i nega- 
tywnych i widzowie od począt- 
ju wiedzą, żat będzie się roz- 
wijała akcja. W tę tradycyjną 
fabułę możnu dopiero wpisać 
pewne współczesne, aktualne 
treści. — To właśnie Tirkan 
Soray zamierza zrobić w swo- 
im następnym filmie „Złość”, 
do którego napisała także sce- 
nariusz. Będzie to historia 
wiejskiej dziewczyny, która po 
raz pierwszy znalazła się w 
wielkim mieście. W filmografii 
aktorki jest to już 180-ta po- 
zycja. 

MIRON CZERNIENKO 


